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Upraszczata swoje obrazy, obnazata
je odkrywajqc ich dusze i w czystosci
tych ponadprzestrzennych,
ponadczasowych obrazow, z jej marzen
rodzity sie widziane wewnetrznq
Zrenicq duchowe twory.

(Hans Arp, 1948)

She simplified her images, stripped
them to the soul and in the purity
of these images,

which transcend space and time
her dreams become spiritual
creations for the inner eye.

(Hans Arp, 1948)

Nic Aluf

Sophie Taeuber z Gtowq Dada / Sophie Taeuber with Dada-Head, ok. / c. 1920
fotografia / photography




Z wielka przyjemnoscia, prezentujemy w Centrum Kultury ZAMEK wystawe Wkraczajgc w nowy wymiar. Twérczos¢ Sophie
Taeuber-Arp. To pierwsza indywidualna prezentacja tej niezwyktej artystki w Polsce. Wystawa ma dla nas szczegdlne znaczenie -
pokazuje ciekawy dorobek Sophie Taeuber-Arp, zaangazowanej w nowatorskie ruchy artystyczne, obecne w latach 20. i 30.
XX wieku w Europie, a z drugiej strony prezentuje osobowos$¢ kobiety-artystki. Tworczos¢ Sophie Teuber-Arp przez lata
pozostawata w cieniu meskich osobowosci nurtu sztuki abstrakcyjnej i konstruktywistycznej, m.in. jej meza Hansa Arpa.
Jednak pdiniejsze badania i ocena jej dziet przyznaty artystce wazne miejsce w historii sztuki XX wieku. Znakomicie
argumentuje to kuratorka wystawy — Maike Steinkamp - w tekscie zawartym w niniejszym katalogu.

Interesujacy jest dla nas rowniez aspekt zwigzkéw sztuki i dziatalnosci artystycznej Sophie Taeuber-Arp z polskim Srodowiskiem
artystycznym tamtego okresu. Zaczynajac od wspdlnego podpisania przez Sophie Taeuber-Arp i Katarzyne Kobro (nielicznych
kobiet w gronie sygnatariuszy) Manifestu dymensjonistycznego, przez wspdlne funkcjonowanie w miedzynarodowej grupie
Abstraction-Creation z polskimi artystami - Katarzyng Kobro, Wtadystawem Strzeminiskim czy Henrykiem Stazewskim, az po
zaangazowanie Sophie Taeuber-Arp w tworzenie miedzynarodowej kolekcji dokonan modernistéw w Muzeum Sztuki w todzi.

Jestem przekonana, ze wystawa prac Sophie Taeuber-Arp w Centrum Kultury ZAMEK, w kontekscie europejskich ruchéw
artystycznych, takze zwigzkow z polska awangarda tego czasu, bedzie dla wielu widzéw odkryciem niezwykle ciekawej artystki,
a jednoczesnie przyczynkiem do utrwalenia jej waznej pozycji w historii sztuki.

Pragne podziekowa¢ wszystkim wspottwdrcom wystawy: Kuratorce Maike Steinkamp, ze zechciata podja¢ sie realizacji tego
waznego dla nas projektu, Engelbertowi Blining, Dyrektorowi Stiftung Arp e.V. oraz Kuratorce Fundacji Janie Teuscher,
Jarostawowi Suchanowi, Dyrektorowi Muzeum Sztuki w todzi za zaufanie, wypozyczenie prac i bardzo udang wspdtprace
przy realizacji wystawy, Paulinie Kurc-Maj za przygotowanie tekstu do katalogu wystawy i pomoc merytoryczng oraz Szwajcarskiej
Radzie Sztuk Pro Helvetia za wsparcie wystawy.

Anna Hryniewiecka

Dyrektor Centrum Kultury ZAMEK w Poznaniu



It is with tremendous pleasure that ZAMEK Culture Centre presents the exhibition Breaking into a New Dimension. Sophie
Taeuber-Arp. It is the very first show in Poland to be dedicated to the oeuvre of that extraordinary artist. We find the exhibition
to be particularly significant, since not only does it feature a number of compelling works created by Sophie Taeuber-Arp, an
artist involved in Europe’s innovative art movements of the 1920s and the 1930s, but it also offers an insight into the personality
of a woman-artist whose achievement makes her an important figure in 20th-century art. Sophie Taeuber-Arp and her creative
achievement was long overshadowed by the male protagonists of abstract and constructivist art, including her husband Hans
Arp. Nevertheless, later studies and reassessments confirm that her oeuvre merits substantial recognition, as Maike Steinkamp
— the curator of this exhibition — eloquently argues in the text contained in this catalogue.

Another interesting aspect are the links and relations between Sophie Taeuber-Arp’s art and activities and the Polish art
milieu at the time. After all, Sophie Taeuber-Arp and Katarzyna Kobro were both among the few women who signed

the Dimensionist Manifesto; also, Taeuber-Arp was a member international group Abstraction-Creation in which Polish artists
Katarzyna Kobro, Wtadystaw Strzeminski and Henryk Stazewski were involved as well. Finally, Sophie Taeuber-Arp contributed

to the creation of the international collection of modern art at Muzeum Sztuki in t6dz.

Given the context of European art movements and the associations with the then Polish avant-garde, | am convinced that
the exhibition of Sophie Taeuber-Arp at ZAMEK Culture Centre will offer the viewers a chance to discover an exceedingly

interesting artist and simultaneously highlight the role she played in the history of art of the 20th century.

I would like to express my gratitude to all who have made this exhibition possible. | should therefore thank Maike Steinkamp,
The Curator, who undertook to make that important project a reality, Engelbert Biining, Director of Stiftung Arp e.V.
and the Foundation Curator, Jana Teuscher, Jarostaw Suchan, Director of Muzeum Sztuki in £6dz for the confidence, for
the works the Fundation and Museum agreed to lend, and the greatly successful collaboration throughout, as well as to
Paulina Kurc-Maj, who prepared the text for the exhibition catalogue and assisted us with her expert knowledge and advice.
| am also grateful to the Swiss Arts Council Pro Helvetia for the support of the exhibition.

Anna Hryniewiecka

Director of ZAMEK Culture Centre in Poznan



Wystawa zatytutowana Wkraczajgc w nowy wymiar. Twérczosc¢ Sophie Taeuber-Arp prezentuje dorobek artystyczny Sophie
Taeuber-Arp z okresu od konca lat 20. XX wieku do tragicznej $mierci artystki w 1943 roku. Jego znaczenie dla rozwoju nurtu
abstrakcyjnego i geometrycznego w sztuce byto przez wiele lat niedostrzegane i niedoceniane, do czego niewatpliwie przyczynit
sie fakt, ze przez dtugi czas artystka pozostawata w cieniu swojego meza, Hansa Arpa. Dopiero ostatnie dekady przyniosty renesans
zainteresowania jej dzietami, ktory zaowocowat przekrojowymi prezentacjami jej dokonan. Wkraczajgc w nowy wymiar. Twdérczos¢
Sophie Taeuber-Arp skupia sie jednak na pracach tworzonych od konca lat 20. do wczesnych lat 40. XX wieku, bowiem to w tym
okresie artystka wypracowata swoéj unikalny styl i okreslita swojg twdrczg tozsamosc.

Zaangazowanie Taeuber-Arp w rozwdéj miedzynarodowych sieci artystycznego wspoétdziatania wspotbrzmi z jej twdrczoscia,

w ktoérej rozpoznaé mozna echa abstrakcyjnych i geometrycznych koncepcji rozwijanych w réznych krajach, w tym w Polsce.

Byty to idee, dzieki ktorym sztuka mogta wkroczy¢ w nowy wymiar. W tym okresie, Sophie Taeuber-Arp utrzymywata kontakt z polskimi
twdrcami, takimi jak Jan Brzekowski, Wtadystaw Strzeminski i Katarzyna Kobro. Razem wystawiali swoje prace w Paryzu i todzi.
Co wiecej, na poczatku lat 30. XX wieku artystka przekazaty trzy dzieta swojego autorstwa muzeum w todzi, na poczet tworzonej
tam kolekcji sztuki nowoczesnej.

Cieszymy sie, ze dzieki Centrum Kultury ZAMEK w Poznaniu, twdrczos¢ Sophie Taeuber-Arp z lat 1926-1943 zostanie zaprezentowana
szerokiej publicznosci. Wszystkie dzieta i eksponaty zwigzane z artystkg pochodza ze zbioréw Stiftung Arp e.V., fundacji, ktéra
zarzadza znakomitg czescig artystycznej spuscizny Sophie Taueber-Arp i Hansa Arpa. ChcielibySmy wyrazi¢ wdziecznos¢ inicjatorkom
tego projektu, Annie Hryniewieckiej — Dyrektor Centrum Kultury ZAMEK i Zofii Starikiewicz — Zastepcy Dyrektora, a takze
Magdalenie Tomczewskiej i Janie Teuscher, ktore ze strony ZAMKU i Stiftung Arp e.V. sprawowaty piecze nad wszelkimi kwestiami
organizacyjnymi. Niemniej, najgtebsze wyrazy podziekowania nalezg sie Maike Steinkamp, ktéra stworzyta i zrealizowata koncepcje
kuratorska ekspozycji oraz przygotowata towarzyszacy jej katalog.

Engelbert Bining,
Dyrektor Stiftung Arp e.V.



The exhibition Breaking into a New Dimension. The Artist Sophie Taeuber-Arp presents Sophie Taeuber-Arp’s artistic oeuvre
from the late 1920s until her early accidental death in January 1943. For many years, the significance of Taeuber-Arp’s work

for the development of abstract and geometric art has remained underexplored. Indeed, the artist has long stood in the shadow
of her husband, the artist Hans Arp. In recent decades, her oeuvre has drawn renewed interest, with exhibitions displaying its
full span. By contrast, Breaking into a New Dimension: The Artist Sophie Taeuber-Arp focuses on her late work from the end

of the 1920s to the early 1940s. It was precisely during this period that she developed a singular style and forged her identity
as an artist.

Just as Taueber-Arp was committed to developing an international network, her oeuvre exemplifies the concept of
abstract-geometric art that developed in different countries — including Poland — and the ensuing break into a new artistic
dimension. During this period, Taeuber-Arp was in contact with Polish artists like Jan Brzekowski, Wtadystaw Strzeminski

and Katarzyna Kobro. Together, they exhibited in Paris and t6dz. What is more, at the beginning of the 1930s, she made three
of her works available to the museum in £ddz as it was building its collection of modern art.

We are pleased that ZAMEK Culture Centre is presenting Sophie Taeuber-Arp’s work from the late 1920s through the early 1940s
in Poznan. All of the objects on display are from the collection of the Stiftung Arp e.V., which manages the greater part of Sophie
Taueber-Arp and Hans Arp’s artistic estate. We extend our thanks to the initiators of the project, Anna Hryniewiecka — Director
of ZAMEK Culture Centre and Zofia Starikiewicz — the Vice-Director, as well as Magdalena Tomczewska and Jana Teuscher, who have
provided outstanding organizational support at Zamek and the Stiftung Arp e.V. However, we reserve our greatest thanks for
Maike Steinkamp, who developed and implemented the curatorial concept for the exhibition and catalogue.

Engelbert Blning,
Director of Stiftung Arp e.V.
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Wkraczajgc w nowy wymiar.

TWCI) rCZOS’é S O p h I e Ta e u b e r-A r p W 1936 roku Sophie Taeuber-Arp znalazta sie w licznym

Maike Steinkamp
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gronie artystdw nowoczesnych z kregu abstrakcji i konstruktywizmu,
W | a t a C h 1 9 3 O_ 1 9 4 O ktorzy ztozyli swoje podpisy pod Manifestem dymensjonistycznym
[s. 23]. Autorem teoretyczno-artystycznych tez manifestu byt
zyjacy woéwczas w Paryzu wegierski poeta, Charles Sirato. Opierajac
Maike Stein kamp swéj wywdd na matematycznym fundamencie, Sirato wzywat do

wkroczenia w nowy wymiar sztuki, dzieki ktéremu dotychczasowe
ograniczenia medium, jakiekolwiek by one nie byty, zostana

zniesione!. Sophie Taeuber-Arp podzielata wyrazone przez Sirato pragnienie odkrycia nowej tworczej przestrzeni, podobnie jak

inni sygnatariusze, tacy jak: Hans Arp, Alexander Clader, Joan Miro czy Katarzyna Kobro. Oprécz polskiej rzezbiarki byta jedna

z nielicznych kobiet, ktdore podpisaty dw manifest. Obie uznawane byty za przedstawicielki dymensjonistycznego ducha.

W odczuciu Sirato Sophie Taeuber-Arp byta jedng z pierwszych kobiet w historii, ktéra dziatajagc na tym nowym artystycznym

terytorium, stworzyta autentycznie imponujgce dzieta?

W istocie, juz pod koniec lat 20. Sophie Taeuber-Arp w petni oddata sie radykalnej wypowiedzi w jezyku abstrakcyjno-
-konstruktywistycznych form, cho¢ i wczesniej praktykowata ten sposdb ekspresji w realizacjach rekodzielniczych. Przez ponad
dekade pracowata jako wyktadowca w Szkole Rzemiosta Artystycznego w Zurychu, gdzie — jak to ujat pdiniej jej maz Hans Arp —
za pomoca swoich abstrakcyjnych kompozycji prowadzita wojne z kwietnymi wiankami [fot. 1-2]°. Jednak dopiero pod koniec lat 20.
zwrocita sie tak naprawde ku wolnej sztuce. To odejscie od rzemiosta artystycznego i zwrot ku autentycznej tworczosci zbiegty sie
w czasie z przeprowadzka Sophie i jej meza do Meudon, potozonego na przedmiesciach Paryza. Zmusito jg to do rezygnacji

z posady w zuryskiej szkole.

fot. / Fig. 2

fot. / Fig. 1

Sophie Taeuber-Arp Sophie Taeuber-Arp
Wielki trojkgt. Kompozycja wertykalno-horyzontalna Formy elementarne. Kompozycja wertykalno-horyzontalna
Great Triangle. Vertical-Horizontal Composition, 1916 Elementary Forms. Vertical-Horizontal Composition, 1917
kredka, papier / coloured pencil, paper, 19.2 x 23.6 cm haft / embroidery, 38.5 x 38 cm

1Por. Manifest dymensjonistyczny, Paryz 1936, przedruk w: Katarzyna Kobro. 1898-1951. W setng rocznice urodzin, katalog wystawy, Muzeum Sztuki
w todzi, s. 166. O Manifescie dymensjonistycznym zob. réwniez Oliver Botar: Charles Siraté and the Manifeste Dimensioniste (niepublikowany
manuskrypt), styczert 2014. Pragne podziekowa¢ prof. Botarowi za udostepnienie mi swojego eseju.

2 Por. Tamké Siratd: A Dimenzionista Manifesztum térténete, Budapeszt 1966 (niepublikowany manuskrypt), s. 54. cyt. za: Botar 2014, Fn 79, s. 56
in. To Cesar Domela rekomendowat Kobro Charlesowi Sirato jako artystke reprezentujacg dymensjonistycznego ducha. Ibid.

3 Hans Arp: Miszellen, w: id., Unsern tdaglichen Traum, Zurych 1995, s. 73.



Paryz byt wéwczas centrum miedzynarodowej artystycznej awangardy. Do miasta $ciggali artysci z catego $wiata,
reprezentujacy szerokie spektrum nurtéw i stylistyk, by tam tworzy¢ i czerpaé z artystycznego i intelektualnego zycia metropolii®.
Jest znamienne, ze od roku 1929 Taeuber-Arp catkowicie zaniechata uprawiania sztuki uzytkowej. Juz w styczniu 1929 roku pisata
do swojej siostry Eryki:

Wspotpracuje z niewielkq grupqg malarek i malarzy, wydajemy maty przeglgd artystyczny i organizujemy wystawy. Wszystko
podoba mi sie tutaj o wiele bardziej niz zasciankowa atmosfera w Szkole Rzemiosta Artystycznego®.

Dla Sophie Taeuber-Arp Paryz byt zderzeniem z wolnos$cig. Wkrétce ona i Hans Arp stali sie czeScig paryskiej awangardy.
Kontakty z tworcami takimi jak Theo von Doesburg, Robert Delaunay, Michel Seuphor czy polski poeta Jan Brzekowski sprawity,
ze oboje szybko odnalezli sie w Paryzu i zapuscili tam korzenie. Znaczaca role nalezy przypisac krytykowi i artyscie Michelowi Seuphorowi,
ktory zaprosit Sophie, by dotgczyta do Cercle et Carré — grupy zatozonej przez niego i Joaquina Torresa Garcie w 1929 roku®.
To niewielkie grono malarek i malarzy, jak okreslita je Sophie Taeuber-Arp, byto stowarzyszeniem artystow dziatajacych na polu
abstrakcji i konkretu, co zreszta jednoznacznie manifestowali nazwa: koto i kwadrat. Byto to jedno z pierwszych ugrupowan tego
rodzaju, ktore przez tworzenie wtasnych wystaw i publikacji postanowito sta¢ sie przeciwwaga dla dominacji surrealizmu w Paryzu.

Grupa istniata tylko rok i zorganizowata w tym czasie zaledwie jedng wystawe — byta ona jednak niezwykle znaczaca,
przynajmniej z historycznego punktu widzenia. Wystawa odbyta sie w kwietniu 1930 roku w Galerii 23, przy paryskiej Rue La Boétie
i zgromadzita wszystkie abstrakcyjne formy wyrazu tamtych czaséw autorstwa czterdziestu artystow i artystek z miedzynarodowego
Srodowiska’. Wsrdod wystawiajgcych byli: wtoski futurysta Enrico Prampolini, dawni dadaisci — Hans Arp, Kurt Schwitters i Hans
Richter, przedstawiciele Bauhausu — Lazlo Moholy-Nagy i Wassily Kandinsky, jak réwniez Francuzi — Fernand Léger, Amédée Ozenfant
i dunska artystka Franciska Clausen, Amerykanka Florence Henri, a takze Polacy: Wanda Chodasiewicz-Grabowska, Henryk Stazewski
oraz Wanda Wolska®. Jednoczes$nie, w gronie tym znalezli sie aktualni i dawni cztonkowie holenderskiej grupy artystow De Stijl,
tacy jak Mondrian, Vantongerloo czy Vordemberge-Gildewart [fot. 3]. Na zaszczytnym miejscu znalazty sie réwniez dwa obrazy
Sophie Taeuber-Arp: Café i Personnages, oba z roku 1928 [fot. 4].

fot. / Fig. 3 fot. / Fig. 4

Zdjecie grupowe z okazji otwarcia wystawy grupy Cercle et Carré w Galerie 23 Sophie Taeuber-Arp

w Paryzu, 18 kwietnia 1930 / Group photo taken at the opening of the Cercle et Carré

exhibition at the Galerie 23 in Paris, April 18th, 1930 Kawiarnia / Café, 1928

Sophie Taeuber i Hans Arp wsréd artystéw / Sophie Taeuber and Hans Arp among olej na ptétnie / oil on canvas, 54 x 73 cm

artists: (od lewej / from the left) Florence Henri, Franciska Clausen, Marcelle Cahn,
(po prawej / from the right): Hans Arp, Piet Mondrian, Luigi Russolo,
Wanda Chodasiewicz-Grabowska, Joaquim Torres Garcia

4 Por. Arta Valstar-Verhoff: Cercle et Carré, Art Concret, Abstraction-Creation. Die Gruppen der nichtgegenstdndlichen Avantgarde in Paris zu Beginn der
DraifSiger Jahre, w: Konstruktivistische Internationale Schépferische Arbeitsgemeinschaft. 1922-1927. Utopien flr eine Europdische Kultur, katalog
wystawy, Kunstsammlungen Nordreihn-Westfalen, Disseldorf 1992, s. 259.

5 List Sophie Taeuber-Arp do Eryki Schlegel z 16.01.1929 r., Zurych, Biblioteka Centralna, MS Z 11, 3069.

5Por. Cerce et Carré and The International Spirit of Abstract Art, katalog wystawy, Georgia Museum of Art, University of Georgia, Athens 2013.

7Por. John Elderfield: The Paris-New York Axis: Geometric Painting in the Thirties, w: Geometric Abstraction: 1926-1942, katalog wystawy, Dallas
Museum of Fine Arts, Dallas 1972.

8Na temat roli polskich artystéw w kregach Cercle et Carré por. Filip Lipinski: The Polish Connection: Cercle et Carré and the Avant-Garde in Poland,
w: katalog wystawy, Athens 2013, s. 294-306.

Maike Steinkamp
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Zarowno Café, jak i Personnages byty podporzadkowane silnie abstrahujgcej figuracji. Pod koniec drugiej dekady

XX wieku Sophie Taeuber-Arp stosowata jg coraz czesciej w swoich obrazach, zestawiajgc osobne formy geometryczne takie jak koto
i prostokat. Tym samym przedstawienie ograniczone zostato do tego, co najistotniejsze i niezbedne. Ruch jest wprowadzony
do obrazu poprzez lekko zagiete prostokaty i formy skosne, co w przypadku Café sugeruje scene rozmowy. Zaréwno Café,
jak i Personnages powstaty w czasie, w ktorym Sophie Taeuber-Arp wspdlnie ze swoim mezem Hansem i architektem Theo van
Doesburgiem pracowali nad projektem wnetrz w centrum rozrywki Aubette w Strasburgu [fot. 5]. Prawdopodobnie wtedy zrodzito
sie zainteresowanie tematykg kawiarni. Oba obrazy charakteryzujg sie wtedy jeszcze nietypowym dla malarstwa Sophie Taeuber-Arp
medium (wcze$niejsze prace tworzyta w formie gwaszu na papierze) oraz wielko$cig. Stanowia zatem wyraz przetomu, ktéry nastapit

w jej artystycznej twdrczosci — przejscia od rzemiosta artystycznego do sztuki niezaleznej.

Od poczatku lat 30. w obrazach Sophie Taeuber-Arp nie pojawiajg sie juz wiecej symboliczne zapozyczenia, takie jak
w obrazie Café®. Artystka skoncentrowata sie na formach czysto geometrycznych, jednoczesnie znaczaco redukujac ich dobér.
Do dominujacych motywoéw w jej dzietach nalezg prostokat, belki oraz koto. Przy ich pomocy badata zagadnienia rownowagi, balansu
oraz ruchu form wzgledem siebie, jak réwniez ich uporzadkowanie w przestrzeni. Interesowat ja takze zwigzek ksztattu i koloru
oraz ich kazdorazowe oddziatywanie na siebie [s. 94 i s. 96]. Wszystkie jej kompozycje byty przy tym do korica przemyslane
i dopracowane. Nic nie pozostawiata przypadkowi. Na bazie zredukowanego zestawu form, ktorym sie postugiwata, Taeuber-Arp rozwineta
réoznorodnosé wariantow, w niewielkim stopniu réznigcych sie od siebie. Z biegiem czasu prostokat coraz czesciej pojawia sie na
drugim planie, ustepujgc miejsca kotu. Ciekawym jest fakt, ze réwnolegle do tych scisle geometrycznych kompozycji powstawaty
takze prace, w ktérych Sophie Taeuber-Arp eksperymentowata z formami organicznymi, przywodzacymi na mysl muszle, liscie albo
inne motywy zaczerpniete ze swiata natury [s. 103]'°. Réwniez i w tym przypadku artystce chodzito przede wszystkim o formy
i ich oddziatywanie wzgledem siebie. Jest to szczegdlnie widoczne na przyktadzie obrazéw zdominowanych przez figure kota, ktére
pojawiaja sie z koricem lat 30. Artystka podjeta w nich prébe ujecia form ze Swiata przyrody, jak réwniez pétokregéw czy wolut,
w strukturze kota [s. 102]. Efektem byty okragte reliefy w drewnie, ktére artystka projektowata od potowy lat 30. i w ktérych osia-
gneta mistrzostwo. Dzieki temu medium byta w stanie przetransponowac zasady rzadzace forma i ksztattem, ktére wypracowata na
papierze i ptétnie, na przestrzen trojwymiarowa. [s. 101] Tym samym przekroczyta granice nowego, artystycznego wymiaru.
Wdarta sie w sfere, w ktorej porzadki przestrzenne i kontrasty barw potegowaty site wyrazu elementarnych ksztattéw. Znalazto to
swoj wyraz szczegdlnie w realizacji statycznych relieféw. Artystka swoje kompozycje na papierze czy ptoétnie przenosita w tréjwymiar,
niejednokrotnie w skali jeden do jednego. Kota przyjmuja w przestrzeni ksztatt cylindrow i lejow, a kwadraty stajg sie szescianami
[s. 98] [fot. 6]. Mimo ze kompozycje te byty po czesci zaczerpniete z jej wczesniejszych prac na papierze, relieféw nie nalezy
rozumie¢ jedynie jako ich dalszej ewolucji. Bardzo czesto powstawaty rownolegle i powinno sie w nich widzie¢ wariacje na temat
wczesniejszych dziet artystki. S3 reminiscencja oddziatywania form i koloréw ukazang tym razem przy pomocy innego medium.

To uprzestrzennienie dzieta malarskiego i wtgczenie w ten uktad jego bezposredniego otoczenia byto kwestig, ktéra
frapowata nie tylko Sophie Taeuber-Arp. Wiele pokrewnych koncepcji byto wowczas przedmiotem namystu twércéw. Wyrazem tych
poszukiwan byt miedzy innymi wspomniany na poczatku Manifest dymensjonistyczny, ktéry nawigzywat do teorii czasoprzestrzeni
Alberta Einsteina i Hermanna Minkowskiego. Formute n+1 Minkowskiego, ktéra w swym ogdlnym zatozeniu definiowata wprowa-
dzenie dodatkowego wymiaru, Sirato przenidst na obszar sztuki. W 1936 roku pisat:

Poruszone przez nowq koncepcje Swiata, sztuki we wspdlnym fermencie (wzajemne przenikanie sie sztuki) ozywity sie
i kazda z nich rozwineta sie wraz z nowym wymiarem. Kazda z nich znalazta forme ekspresji wtasciwg dodatkowemu wymiarowi,

ujawniajgc powazne nastepstwa duchowe tej fundamentalnej zmiany*.

Dla Sirato owo wkroczenie w nowy wymiar dokonywato sie zaréwno w literaturze, malarstwie konstruktywistycznym, jak i w sztukach
przestrzennych, na przyktad w reliefie czy rzezbie, ktére — zwykle umieszczone w zamknietej, statycznej przestrzeni — teraz miaty
ja opusci¢ i podaza¢ w strone otwartych, ruchomych, niemalze zmotoryzowanych form.

° Wyjatek stanowig stworzone przez artystke widoki krajobrazéw i miast, ktére w przewazajgcej cze$ci miaty powstac podczas jej ucieczki do potudniowej
Francji w latach 1940-1941.

10 por. Walburga Krupp: Versuchen Sie, versuchen Sie ... Variationen einer wahren Kiinstlerin, w: Variations. Sophie Taeuber-Arp: Arbeiten auf Papier
(wyd. przez Christopha Vogele), katalog wystawy, Kunstmuseum Solothurn, Solura 2001, s. 15, s. 18 i n.

1 Charles Sirato: Manifeste Dimensioniste, 1936, ttumaczenie polskie w: Kobro 2001, s. 168.



fot. / Fig. 5
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Sophie Taeuber-Arp

Herbaciarnia, kafejka w Aubette zaprojektowana przez Sophie Taeuber-Arp, Strasburg
Tea room, Bar Aubette, designed by Sophie Taeuber-Arp, Strasbourg, 1926-1927

fot. / Fig. 6

Sophie Taeuber-Arp

Relief prostokqtny, z wycietymi i natozonymi prostokqtami oraz wystajgcymi walcami /
Rectangular relief with cut-out and attached rectangles and jutting-out cylinders, 1936
relief w drewnie, malowany / wood relief, painted




Sophie Taeuber-Arp w petni podzielata wyrazone przez Sirato pragnienie przekraczania w sztuce dotychczasowych granic i odkrywania
nowej tworczej przestrzeni. Dobitnym wyrazem tej postawy jest opublikowanie manifestu w 1937 roku, w suplemencie drugiego
wydania czasopisma plastique, ktorego byta redaktorka i ktére byto przesigkniete duchem dymensjonizmu, co zresztg zdradzata
juz sama oktadka?® [fot. 7-8].

Réwniez polscy artysci, tacy jak Wtadystaw Strzeminski i Katarzyna Kobro, stworzyli w 1928 roku teorie unizmu, odnie-
sieniem dla ktorej byty matematyczne kategorie miar, ptaszczyzn i proporcji oraz relacje tychze wzgledem przestrzeni. Ich prace,
podobnie jak obrazy i reliefy Henryka Stazewskiego, staraty sie wydoby¢ immanentng, organiczna jedno$¢ wtasciwg dzietom sztuki,
manifestujagc w ten sposdéb absolutng autonomie sztuki wzgledem pozaartystycznych okolicznosci [fot. 9-10]. Ta zasada urzeczy-
wistnia sie réwniez w twdrczosci Sophie Taeuber-Arp, cho¢ artystka nigdy nie sformutowata teoretycznego programu.

Tego rodzaju koncepcje byty skrzetnie podchwytywane przez cztonkéw istniejagcej od 1931 do 1936 roku grupy Abstraction-
-Création, do ktdrej nalezata rowniez Sophie Taeuber-Arp. Po rozwigzaniu Cercle et Carré w 1931 roku stowarzyszenie postawito
sobie za cel zrzeszy¢ wszystkich reprezentantédw nieprzedstawiajacej sztuki awangardowej®. Zaréwno artystéw, ktorzy poprzez
postepujgce oddalanie sie od form naturalnych doszli do sztuki nieprzedstawiajacej (np. Arp), jak i artystow, ktérzy znalezliby sie
tam, stosujac czysto geometryczne koncepcje albo postugujac sie wytacznie elementami abstrakcyjnymi, takimi jak koto, ptaszczy-
zny, belki czy linie (np. Taeuber-Arp czy Mondrian)*.

Cztonkostwo w Abstraction-Création otworzyto przed Sophie Taeuber-Arp mozliwo$é zaprezentowania sie na wystawach
paryskich, a przede wszystkim miedzynarodowych. Stowarzyszenie stanowito forum wymiany poglagddéw dla artystéw i intelektu-
alistow. Grupa, ktora zrzeszata artystéw z najrézniejszych krajow, nawigzata szerokie kontakty z ludZzmi sztuki ze Szwajcarii, Anglii,
USA czy tez z Europy Wschodniej. Nalezeli do niej miedzy innymi Robert Delaunay, Albert Gleizes oraz szwajcarscy konkrecisci —
Max Bill, Hans Fischli, Hans R. Schiess, Fritz Glarner oraz Kurt Seligmann. Polske reprezentowali — Katarzyna Kobro, Wtadystaw Strzeminski,
Jan Brzekowski, Henryk Stazewski i Wanda Chodasiewicz-Grabowska, pdZniejsza Nadia Léger. Troje ostatnich przez pewien czas
mieszkato w Paryzu i utrzymywato kontakty z artystami pozostatymi w Polsce, zwtaszcza z grupg a.r. zatozong przez Strzemiriskiego
i Kobro w 1929 roku w todzi. Ambicjg tej grupy byto sta¢ na czele zmagan o byt i status réznych dziedzin sztuki nowoczesnej,
od sztuk wizualnych przez architekture, po poezje. Grupa propagowata organicznga kreacje i wspdtdziatanie (czystych) form,
ktore miato wynika¢ z nieodtgcznej logiki artystycznego tworzywa. Sztuka nowoczesnosci nie miata by¢ jedynie kolejnym stylem
czy nurtem, lecz ponownym rewolucyjnym zdefiniowaniem kanondw postrzegania®® [fot. 11].

fot. / Fig. 9

Wtadystaw Strzeminski

Kompozycja architektonicza 12¢
L Architectural Composition 12¢, 1929
s olej na ptétnie / oil on canvas, 96 x 60 cm

2 W suplemencie do plastique, w odréznieniu do dokumentu opublikowanego w 1936 roku, zostata réwniez objasniona formuta Minkowskiego n+1 z jego
cytatem: To, codanejestjakoruch, jakozdarzeniewprzestrzenizdowolngliczcbgwymiardw (n), moze zostacprzedstawionejako formaw przestrzeniposiadajgcej
o jeden wymiar wiecej (n+1)., Manifeste Dimensioniste, w: plastique 2/1937.

B3 por. Abstraction Création 1931-1936, (wyd. przez Gladys Fabre), katalog wystawy, Westfélisches Landesmuseum Muinster, Musée d’Art Moderne

de la Ville de Paris, Minster 1978.

4 Ohne Titel [Przedstowie], w: Abstraction Creation 1/1931, bez s.

5 Communique der Gruppe a.r., 1930, Nr. 1, s. 1-2, cyt. za: Paulina Kurc-Maj: Katarzyna Kobro. Die Baumeisterin, w: Die andere Seite des Mondes.
Kinstlerinnen der Avantgarde, katalog wystawy, Kunstsammlungen Nordrhein-Westfalen, Diusseldorf 2012, s. 184-193, tu s. 190.
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fot. / Fig. 10

Katarzyna Kobro

Kompozycja przestrzenna (5) / Spatial Composition (5), 1929-1930
olej, metal / oil, metal, 25 x 40 x 64 cm

fot. / Fig. 11
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Komunikat Grupy a.r. nr 1/
Communiqué of the a.r. Group no. 1, 1930
uktad typograficzny W. Strzeminski / typographic layout by W. Strzeminski
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fot. / Fig. 14 fot. / Fig. 15

Oprocz tak sformutowanych celéw sztuki samej w sobie, jedng z wiodacych aspiracji grupy byto stworzenie miedzynaro-

| _____teurro s

>

dowej kolekcji prac modernistéw w Muzeum Sztuki w todzi. Inicjatorem tej idei byt Wtadystaw Strzeminski. Dzieki posrednictwu
Brzekowskiego i Stazewskiego, a takze znaczacej pomocy Michela Seuphora i Hansa Arpa udato sie ten cel osiggna¢. Na udostepniong
w 1931 roku kolekcje ztozyty sie dzieta podarowane przez samego Arpa, Willego Baumeistra, Alexandra Caldera, Maxa Ernsta,
Sonie Delaunay, Theo van Doesburga, Jeana Héliona, Fernanda Légera, Enrico Prampoliniego, Georgesa Vantongerloo

i Sophie Taeuber-Arp [fot. 12]%°. Sophie przekazata na rzecz kolekcji dwa obrazy olejne i jedng akwarele, dzieki czemu polscy
odbiorcy mogli zapoznac sie z jej twérczoscig [fot. 13-15].

Nalezy podkresli¢ fakt, ze Jan Brzekowski w sporzadzonym w 1930 roku zestawieniu rozwojowych nurtéow artystycznych
swoich czasow przyznat Sophie Taeuber-Arp poczesne miejsce?’. W ksigzce przedstawit rozwdj formy artystycznej, ktéra umiejscowit
pomiedzy construction a déformation, pozostajacymi wzgledem siebie w dialektycznej rdwnowadze. Wedtug niego sktadaty sie
one z ksztattow geometrycznych badz fantazyjnych i przez to osiggaty swoja wtasciwg plastyczng autonomie. Obraz Taeuber-Arp
Kompozycja znalazt sie na rownorzednym miejscu obok dziet Malevitscha, van Doesburga, Mondriana czy Jeana Alberta
Gorina [fot. 16]*.

fot. / Fig. 12

Sophie Taeuber-Arp Sophie Taeuber-Arp
Kompozycja / Composition, 1930 Kompozycja / Composition, 1931
olej na ptdtnie / oil on canvas, 45.5 x 54.5 cm olej na ptétnie / oil on canvas, 55 x 46 cm
Ekspozycja Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowoczesnej
grupy a.r. w Muzeum Sztuki w todzi /
Exhibition of the International Collection of the Modern Art
of the a.r. group in Muzeum Sztuki in t6dz, 1932 a
W tle: kompozycja autorstwa Sophie Taeuber-Arp I3
Sophie Taeuber-Arp’s Composition in the background Lé“
o
)
<
T
=
fot. / Fig. 13
e —aaa— e fot. / Fig. 16
o " o,
@
- |
RO .
BITUE |
RO IESNES
4 ETAALAT 01 BT 4
brams . [—
WOV A -l s
| - z=
L L]
: i

Miedzynarodowa kolekcja sztuki nowoczesnej (strona z pracg Kompozycja)

Collection internationale d’art nouveau International Collection of Modern Art.

(page with the work Composition), 1932

ksigzka / book, 24 x 16 cm 27

Jan Brzekowski

Kilometraz malarstwa wspétczesnego 1908-1930, Paryz
Kilométrage de la peinture contemporaine 1908-1930, Paris
Kilometrage of Contemporary Painting 1908-1930, Paris, 1931
ksigzka / book, 16 x 12 cm

160 historii kolekcji i sktadajgcych sie na nig dzietach por. a.r. Internationale Sammlung Moderner Kunst Muzeum Sztuki t6dz, katalog wystawy, Stiftung Hans Arp und
Sophie Taeuber-Arp, Rolandseck 1989.

7 por. Jan Brzekowski: Kilométrage de la peinture contemporaine 1908-1930, Paryz 1930. Wyczerpujaco o Kilométrage por. Miachael Lailach: Kilométrage 1908-1930,
w: Kilométrage. Jan Brzekowski und seine Kiinstlerwelten (wyd. przez Instytut Polski w Berlinie i Kolekcje Marzona), Berlin 2011, s. 56-69. Wskazowka o tym, ze propozycja
Arpa pojawita sie w Rolandseck 1989, s. 15.

18 Por. Brzekowski 1930, bez s.



W latach 30. dzieta Sophie Taeuber-Arp prezentowane byty coraz szerszemu gronu odbiorcéw. Oprécz wystaw w Paryzu
artystka pokazywata swoje dzieta w Szwajcarii, z ktdrg caty czas taczyty ja i jej meza Hansa Arpa liczne wiezi. Oboje utrzymywali
kontakty z artystami, prywatnymi kolekcjonerami oraz kuratorami, a takze aktywnie wspoétdziatali w realizacji niektérych projektow
wystawienniczych. Przyktadem moze by¢ wystawa Konstruktywisci, ktéra miata miejsce na poczatku 1937 roku w Bazylei. Sophie
Taeuber-Arp i jej maz zaangazowali sie nie tylko w opracowanie koncepcji tej wystawy, ale takze w wybor artystéw. Posredniczyli
rowniez w kontaktach z artystami mieszkajgcymi w tym czasie w Paryzu. Dzieki temu udato sie zgromadzié prace wielu przedsta-
wicieli grupy Abstraction-Création, miedzy innymi dzieta Strzeminskiego i Stazewskiego pochodzgce z prywatnej kolekcji Hansa
Arpa’. Taeuber-Arp zaprezentowata dwadziescia cztery prace i tym samym stata sie gtdwna artystka tej wystawy. Zaréwno duza
liczba wystawionych dziet, jak i sukces, ktéry tam odniosta, wprawity jg samqg w wielkie zdumienie?°. Taeuber-Arp sprzedata tacznie
pie¢ swoich prac, co stanowito nie tylko wyraz ogromnego uznania dla jej sztuki, ale jednoczesnie znaczacy zastrzyk finansowy.
Sophie i Hans caty czas zmagali sie bowiem z brakiem pieniedzy. Zaprzyjaznieni arty$ci utatwili jej takze kontakty z prywatnymi
kolekcjonerami i muzeami w Szwajcarii. Byto to bardzo wazne, gdyz nawigzane w taki sposdb znajomosci nierzadko prowadzity
do nowych zlecen, projektow czy sprzedazy prac. Od tego za$ zalezata nie tylko jej artystyczna, ale i zwyczajna materialna egzystencja.
Kontakty z kolekcjonerami i kuratorami okazaty sie szczegdlnie cenne w obliczu nowych uwarunkowan historycznych, podobnie
zresztg jak przynalezno$é do stowarzyszen artystycznych. Te ostatnie stanowity ostoje dla ludzi o podobnych pogladach, nie tylko
na sztuke lecz réwniez w sferze polityki. We wstepie do drugiego wydania periodyku Abstraction-Création czytamy:

Publikujemy nasze drugie wydanie jako wyraz zdecydowanego przeciwstawienia sie kazdej formie ucisku, bez wzgledu

na to, jakg miataby ona przybrac postac?.

W ten sposob artysci z grupy Abstraction Création zareagowali na rozwdj wydarzen politycznych i kulturalnych w Niemczech
oraz pozostatej czesci Europy. Krotko po przejeciu wtadzy przez nacjonalistéw, w styczniu 1933 roku, Adolf Hitler — na mocy ustawy
o specjalnych petnomocnictwach z 23 marca 1933 roku — dat wyraz swojej agresywnej polityce wobec Zydéw. Podjat dziatania majace
na celu wykluczenie, ucisk i przesladowanie inaczej myslacych. W krétkim czasie udato mu sie doprowadzi¢ do ujednolicenia
spoteczenstwa oraz nada¢ Niemcom silng pozycje totalitarnego panstwa. Takze w dziedzinie sztuki rezim nacjonalistyczny domagat
sie wtadzy potrzebnej do ksztattowania tresci i formy. Propagowano sztuke ludowa opartg na ideologii nacjonalistycznej, ktéra
z zatozenia odrzucata wszystkie inne nurty artystyczne, nieodpowiadajace jej kryteriom. Zaledwie rok pdzniej, we wrzesniu 1934 roku,
Adolf Hitler w swoim przemoéwieniu podczas zjazdu partyjnego w Norymberdze zaklasyfikowat caty repertuar sztuki i kultury
reprezentowany przez kubistéw, futurystéw, dadaistow itp. jako ani uzasadniony rasowo, ani znosny dla ludu??. Trzy lata pdZniej,
latem 1937 roku, z wielkim rozmachem otwarto w Monachium wystawe Entartete Kunst o silnym wydzwieku politycznym. Wystawa
ukazywata niemalze cata sztuke modernistyczna jako zdegenerowang i budzacg obrzydzenie, w konsekwencji pozbawiajac jg miejsca

w przestrzeni publicznej.

0Od 1933 roku w Niemczech przybierajg na sile dziatania wymierzone w sztuke modernistyczna, a coraz silniejszy faszyzm
i totalitaryzm w Europie i Zwigzku Radzieckim odbijajg sie echem takze we Francji. Od potowy lat 30. réwniez tam spotyka sie
coraz wiecej utrudnien w organizowaniu wystaw. Natomiast Szwajcaria lat 30. caty czas wydaje sie by¢ ostojg wolnosci, a przynaj-
mniej neutralnosci. Podobnie jak w 1914 roku staje sie miejscem ucieczki dla wielu artystow i intelektualistéw?3. Biorgc pod uwage
ten historyczny kontekst, nie dziwi fakt, ze Sophie Taeuber-Arp i Hans Arp coraz bardziej zwracajg sie w strone szwajcarskiej sceny
artystycznej, nawet jesli nadal mieszkaja w Meudon. W 1937 roku Sophie Taeuber-Arp przystepuje do szwajcarskiej grupy artystéw
Allianz, liczgc na wieksze mozliwosci prezentowania swoich prac. Stowarzyszenie, powotane do zycia z inicjatywy Paula Lohse
i Leo Leuppiego, postrzegato siebie, podobnie zresztg jak Cercle et Carré i Abstraction-Création, jako oddziat szturmowy wsrod
wszystkich postepowych artystéw. Grupa Allianz reprezentowata zaréwno tendencje o charakterze konstruktywno-konkretnym,
jak rowniez typowe dla surrealizmu i péznego kubizmu?*. Sophie Taeuber-Arp pozostawata jednak w dalszym ciggu obecna na
scenie artystycznej Paryza. Dowodem na to jest nie tylko podpisanie opublikowanego w 1936 roku Manifestu dymensjonistycznego,
lecz réwniez jej praca przy wspomnianym juz transatlantyckim (wydawanym w Paryzu i Nowym Jorku) periodyku plastique, ktory
w latach 1937-1939 tworzyta wspodlnie z artystami: Césarem Domelg z Holandii i Georgem L. K. Morrisem z USA. Oba te dziatania
byty ostatnig probg podjetg przez artystow tworzacych sztuke abstrakcyjno-konkretna, aby stworzyé miedzynarodowe forum

¥por. Maike Steinkamp: The A-Geometric World of Hans Arp, w: A-Geometry. Hans Arp and Poland, (wyd. przez id. i Marte Smoliriskg), katalog wystawy,
Muzeum Narodowe w Poznaniu, Poznan 2017, s. 44 i n.

20 por. List Sophie Taeuber do Eryki Schlegel z 8.02.1937 r. Zentralbibliothek Zurych, MS Z 11 3070.25.

2L Abstraction Création 2/1933, s. 1.

2 por. Adolf Hitler: Kunst verpflichtet zur Wahrhaftigkeit (Sztuka zobowigzuje do prawdziwos¢, mowa wygtoszona podczas kongresu ds. kultury NSDAP
w czasie zjazdu partyjnego w Norymberdze, 5.09.1934 r.), w: Vilkischer Beobachter, 7.09.1934 r., s. 4.

2 Do Szwajcarii powrdcili szwajcarscy mistrzowie Bauhausu: Klee, Itten i J. Meyer, jak rowniez ich uczniowie Bill, Fischli, Schiess, Hans Wittner,
Schawinsky. Por. Fabre 1978, s. 28.

2 por. Rudolf Koella: Allianz. Vereinigung moderner Schweizer Kiinstler 1937-1954, Galerie Teufel, Kolonia 1981.
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i wypracowac sie¢ kontaktéw miedzy jego cztonkami®*. W obliczu zmieniajgcej sie sytuacji politycznej szczegdlng role odgrywa
tutaj czasopismo plastique. Periodyk tgczy nie tylko sceny artystyczne Nowego Jorku i Paryza, ale jednoczesnie stanowi forum
dla twoércéw przesladowanych w Europie przez faszystow i nacjonalistow. Sophie Taeuber-Arp pisze o tym w liscie do Josefa Albersa

w czerwcu 1937 roku:

Mam nadzieje, ze uda nam sie zjednoczy¢ artystow sztuki konkretnej. W réznych krajach obserwuje sie pragnienie bycia

razem. Coraz trudniejsza walka o egzystencje w Europie powoduje, ze przeciwnicy sztuki nowoczesnej zwalczajg nas z coraz wieksza sitq?.

Juz dwa lata wczesniej Sophie Taeuber-Arp data wyraz przekonaniu, ze USA jest — oprdcz Szwajcarii — ostatnim miejscem
schronienia dla modernistycznej sztuki. Wedtug niej polityka i gospodarka stopniowo bedg wypiera¢ z Europy jakiekolwiek zainte-
resowanie zyciem kulturalnym?’. Jej stowa potwierdzity sie wraz z zajeciem Paryza przez armie niemieckg w czerwcu 1940 roku
i powstaniem rzadu Vichy. Wielu awangardowych artystow i intelektualistéw juz wczesniej zostato zmuszonych do dokonania
zyciowej zmiany i opuszczenia Francji?®. Takze Sophie Taeuber-Arp i Hans Arp rozwazali w tych latach emigracje do Standéw
Zjednoczonych, jednak w koncu do tego nie doszto?. Kiedy mieli juz w reku zezwolenie na wjazd do USA, zabrakto dla nich miejsca
na statku. Innym razem nie otrzymali wizy niezbednej do przedtozenia wraz z zaproszeniem od Museum of Modern Art w Nowym
Jorku. Na krotko przed wkroczeniem wojsk niemieckich do Paryza Sophie i Hans opuscili swoj dom w Meudon i uciekli do nieoku-
powanej jeszcze potudniowej Francji. Zatrzymywali sie w réznych miejscach, by w grudniu 1940 roku osig$¢ wreszcie w Grasse,
gdzie spotkali swoich przyjaciét Alberto i Suzi Magnellich. Z nimi oraz z Sonig Delaunay, ktéra dotgczyta do nich po $mierci meza,
zamieszkali w matym zamku, niejako odcieci od Swiata zewnetrznego [fot. 17]. Zaréwno Hans, jak i Sophie Taeuber-Arp nadal
pracowali artystycznie. Od 1939 roku artystka tworzyta nowy zbidr dziet obejmujgcy tacznie ponad sto rysunkdw, a w pracy nad
nim skupita sie przede wszystkim na zagadnieniach linii. Rysunki wykonane kolorowga kredka lub otéwkiem nawiazujg formalnie do
wczesniejszych dziet, sa jednak bardziej wyraziste w bezposredniosci gestu [str. 1068]. Przy pomocy zredukowanego repertuaru
$rodkoéw Sophie wydobyta na pierwszy plan wzajemne oddziatywanie linii oraz ich zwigzkédw z ptaszczyzng i przestrzenig®®.

Badanie tej relacji spowodowato, ze Taeuber-Arp zaczeta te powierzchnie miedzy liniami wypetnia¢ kolorami, czego przyktadem

jest chociazby obraz Lignes d’été [str. 105].

fot. / Fig. 17

Sophie Taeuber-Arp, Nelly van Doesburg, Hans Arp
i Sonia Delaunay, Grasse /

Sophie Taeuber-Arp, Nelly van Doesburg, Hans Arp
and Sonia Delaunay, Grasse, 1941

25 Odnosnie plastique por. Maike Steinkamp: Im Netzwerk der Moderne. Sophie Taeuber-Arps Engagement fur die Zeitschrift plastique, w: Sophie Taeuber-Arp. Heute ist morgen,
katalog wystawy, Aargauer Kunsthaus, Kunsthalle Bielefeld, Zurych 2014, s. 233-239, jak réwniez Gabriele Mahn: On demande: Pourqoui Plastique? Qu'est-ce que Plastique?,
w: Sophie Taeuber, katalog wystawy, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris; Musée Cantonal des Beaux-Arts de Lausanne, Paryz 1990, s. 104-112.

2 | jst Sophie Taeuber-Arp do Josefa Albersa, 13.07.1937 r,, Albers Papers, New Haven, Yale University Library.

27 Por. list Sophie Taeuber-Arp do A.E. Gallatin, 12.02.1935 r., New York Historical Society Library.

28 Na temat sytuacji artystycznej awangardy podczas rezimu Vichy we Francji por. Michéle Cone: Artists under Vichy. A case of Prejudice and Persecution, Princeton 1992,
s.108 1111 a takze Lart en guerre. France, 1938-1947. From Picasso to Dubuffet, katalog wystawy, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, Paryz 2013.

2 Por. List Hansa Arpa do rodziny Sacher, 5.11.1941 r., przedruk w: Erika Billeter: Leben mit Zeitgenossen. Die Sammlung der Emanuel Hoffmann-Stiftung, Bazylea 1980,
bezs.

30 por. Agnieszka Lulinska: Im Zeichen der Linie, w: Sophie Taeuber-Arp 1889-1943 (wyd. przez Siegfrieda Gohra), katalog wystawy, dworzec Rolandseck, Stuttgart 1993,
s. 42. Wbrew wczesniejszej praktyce te prace opatrzone sg zazwyczaj datg i podpisem.
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fot. / Fig. 18 Oprdcz prac poswieconych linii nadal powstaja dzieta z réznokolorowymi tréjkatami, kwadratami i liniami. Jest wérdd
nich rysunek Croiement de droites, plans z 1942 roku, ukazujacy czarng strukture krat, co wydaje sie odzwierciedla¢ polityczng
sytuacje i ograniczenia tworcze, ktérych artysci w owym czasie do$wiadczali [s. 109]. Praca ta zostata wydana w tym samym roku
w formie linorytu wraz z dzietami Hansa Arpa, Sonii Delaunay-Terk, Césara Domeli, Wassilego Kandinsky’ego, Léo Leuppiego,
Richarda Paul Lohse, Alberta Magnellego i Georgesa Vantongerloo w portfolio grupy Allianz zatytutowanym 10 origin i wyraza
pragnienie artystycznej wspdtpracy®. W tym duchu nalezatoby réwniez rozpatrywac prace stworzone wspdlnie z Arpem, Sonia
Delaunay i Magnellim w latach 1941-1942, ktére ukazaty sie jako Album Grasse w roku 1950 [fot. 18-19]32.

W tym wspdlnym przedsiewzieciu, jak i w catej twdrczosci Sophie Taeuber-Arp z lat 30. oraz wczesnych lat 40. uwidacznia
sie pragnienie badania przestrzeni artystycznej oraz relacji miedzy forma a ptaszczyzng. To dazenie znalazto swoj dobitny wyraz
w ostatnim cyklu stworzonym przez Sophie Taeuber-Arp, czyli w Construction Géométrique. Prace — wykonane wytgcznie przy
pomocy czarnego tuszu — ukazuja konstelacje két, pétokregdw i linii. Dominujgca struktura kota i promieni pojawia sie na wszystkich
dziewieciu kartach serii, jednak dzieki rotacji ksztattow i zaakcentowaniu poszczegdlnych ptaszczyzn mozliwe jest doswiadczanie
przestrzeni na nowo [s. 114-115]. Tych dziewie¢ szkicdw tuszem stanowi zarazem artystyczny testament Sophie Taeuber-Arp.

Artystka zmarta bowiem tragicznie w 1943 roku33.

Od samego poczatku swojej pracy zawodowej — najpierw na polu sztuki uzytkowej — Sophie Taeuber-Arp wspotpracowata

Scisle z innymi artystami, dajac swoéj wktad w rozwdj réznych nurtédw artystycznych. Tanczyta u dadaistow, realizowata sie w dzie-
dzinie rzemiosta artystycznego, pracowata jako architekt wnetrz, tworzyta czasopisma i oktadki ksigzek, wspdtpracowata zaréwno
z konstruktywistami oraz konkretystami, jak rowniez z surrealistami, byta cztonkinig najwazniejszych postepowych stowarzyszen
artystycznych i miata Swietne kontakty z miedzynarodowa awangardg. Konsekwentnie realizowata idee wprowadzania sztuki

w nowy, artystyczny wymiar, z wykorzystaniem konstruktywno-geometrycznych podstaw. Dazenie to, wyrazone w 1936 roku

w Manifescie dymensjonistycznym, dzielita wraz z kolegami artystami z catego swiata. Nigdy nie ograniczata sie wytacznie do zatozen
programowych, lecz pozwalata sobie na swobodne wyrazanie swych licznych zainteresowan, wykorzystujgc do tego przerdzne

media3*. Artysta Max Bill w serdecznej mowie pozegnalnej na czes$¢ artystki opisat bardzo dobitnie jej wktad w sztuke:
Alberto Magnelli, Hans Arp, Sophie Taeuber-Arp

Album Grasse, Arkusz | / Album Grasse, Sheet I, 1950 Jej spojrzenie byto zawsze skierowane na catos¢. Swojq prace traktowata jako majgcy znaczenie wycinek, jako osobisty

litografia / lithography, 28.2 x 28.4 cm . ‘. . . .
wktad we wspdlny rozwdj, nad ktérym razem pracowato wielu innych3s.

fot. / Fig. 19
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31 Por. 10 Origin, Allianz Verlag, Zurych 1942.
32 Aux Nourritures Terrestres (Album Grasse), Paryz 1950.
3 Dla uczczenia artystki jej dziewie¢ ostatnich rysunkéw ukazato sie w formie ksigzki. Por. les derniers dessins de Sophie Taeuber-Arp, Allianz Verlag,
Hans Arp, Sophie Taeuber-Arp Zurych 1943.
Album Grasse, Arkusz V' / Album Grasse, Sheet V, 1950 * Por. Ruth Hemus: Dada’s Women, Yale University Press 2009, s. 79.
litografia / lithography, 28.2 x 28.4 cm 3 Max Bill: Sophie Taeuber-Arp, w: Werk. Die Schweizerische Monatsschrift fur Kunst, Architektur, Kinstlerisches Gewerbe 30-6/1943, s. 168.
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Breaking into a New Dimension

Sophie Taeuber-Arp:

In 1936, Sophie Taeuber-Arp was among the numerous

modern artists from the abstract and constructivist milieus who
WO r ks fro m t h e 1 9 3 OS a n d 1 94OS signed the Manifeste Dimensioniste [p. 23]. Charles Sirato, Hungarian

Maike Steinkamp
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poet who lived in Paris at the time, developed the manifesto’s art
Maike Steinkamp Fheory. Relying.or? m:t,\themjc\tical insights, Si.rato caII.ed for breaking
into a new artistic dimension that would liberate itself from
the limitations of the medium — regardless of which medium it
happened to be!. Together with her fellow artists, including Hans
Arp, Alexander Calder, Joan Miré and Katarzyna Kobro, Taeuber-Arp shared the desire for the discovery of a novel creative space
that Sirato expressed in his text. Next to Polish painter Katarzyna Kobro, Sophie Taeuber-Arp was one of the few women who
signed the Manifesto. Both were considered early representatives of the dimensionist spirit, while to Sirato, Taeuber-Arp was

one of the first women ever to create truly impressive works in that utterly novel artistic field?.

Indeed, since the end of the 1920s at the latest, Sophie Taeuber-Arp had dedicated herself to a radical, abstract-
constructive formal language, which she had already nurtured as part of her practice in the realm of handicraft. For more than
ten years — having started in 1916 — she had worked as a teacher at an applied arts school in Zurich, where she used her
abstract compositions to wage a war against garlands, as her husband Hans Arp put it in retrospect [Figs. 1-2]°. However, it was
only at the end of the 1920s that Taeuber-Arp would gravitate increasingly towards fine arts. The shift from handicraft to uncon-
strained artistic work coincided with the move to Meudon (later a part of Clamart), a suburb of Paris, where the artist relocated
together with her husband Hans Arp. In consequence, Sophie Taeuber-Arp resigned from her position at the Zurich school.

In that very period, Paris was widely acknowledged as the centre of the international art avant-garde. Artists from
around the world — Poland included — and adherents of a great variety of styles flocked to the city to work there and
participate in the artistic and intellectual life of the metropolis®. Significantly, around 1929 Taeuber-Arp gave up applied arts

almost completely. Already in January that year, she wrote to her sister Erika:

I am collaborating with a small circle of male and female painters, who publish a little art review and stage
exhibitions. | enjoy it all so much more than the parochial atmosphere of the applied arts school®.

For Sophie Taeuber-Arp, Paris meant liberation. Soon enough, she and Arp joined the artistic avant-garde in Paris.
Thanks to their contacts with fellow artists such as Theo van Doesburg, Robert Delaunay, Michel Seuphor and the Polish poet Jan
Brzekowski, they promptly gained a firm foothold in the city. They owed it most of all to critic and artist Michel Seuphor,
who invited Taeuber-Arp to collaborate and exhibit with Cercle et Carré, a group he had founded with Joaquin Torres Garcia in
1929¢. That small circle of male and female painters, as Taeuber-Arp called it, was an association of abstract and concrete
artists, who unequivocally advertised the fact with their name, which translates as Circle and Square. The collective was one
of the first of its kind, and their goal was to challenge the primacy of surrealism in Paris through their own exhibitions and publications.

However, the group existed only for a year, and managed to hold only one exhibition, which nevertheless was pioneering,
at least in historical hindsight. The show took place in April 1930 at the Galerie 23 in Rue La Boétie. Thanks to the contributions
of nearly 40 artists, women and men alike, it brought together all forms of abstract expression at the time’.

L Cf. Charles Sirato: Manifeste Dimensioniste, in: La Revue N+1, Paris 1936, reprinted: Katarzyna Kobro. 1898-1951, exhibition catalogue, Henry Moore Institute, Leeds,
Museum Sztuki, £6dz, p. 170. On the Manifeste Dimensioniste cf. Oliver Botar: Charles Siraté and the Manifeste Dimensioniste, unpublished manuscript, January 2014.
| would like to thank Professor Botar for making his study available.

2 Cf. Tamko Sirat6: A Dimenzionista Manifesztum térténete, Budapest 1966 (unpublished manuscript), p. 54, after Botar 2014, Fn 79, p. 56 f. Kobro was endorsed by
César Domela Sirato as an early representative of the “dimensionist spirit”. Cf. ibid.

3 Cf. Hans Arp: Miszellen, in: id.: Unsern tédglichen Traum, Zurich 1995, p. 73.

4 Cf. Asta Valstar-Verhoff: Cercle et Carré, Art Concret, Abstraction-Creation. Die Gruppen der nicht-gegensténdlichen Avantgarde in Paris zu Beginn der Dreissiger
Jahre, in: Konstruktivistische Internationale Schépferische Arbeitsgemeinschaft. 1922-1927. Utopien fiir eine Europdische Kultur, exhibition catalogue, Kunstsammlun-
gen Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf 1992, p. 259.

5 Letter from Sophie Taeuber-Arp to Erika Schlegel, January 1929, Zurich, Central Library, MS Z I, 3069.

5 Cf. Cercle et Carré and the International Spirit of Abstract Art, exhibition catalogue, Georgia Museum of Art, University of Georgia, Athens 2013.

7 Cf. John Elderfield: The Paris-New York Axis: Geometric Painting in the Thirties, in: Geometric Abstraction: 1926-1942, exhibition catalogue,

Dallas Museum of Fine Arts, Dallas 1972.



It was a truly international show, featuring, among others, the Italian futurist Enrico Prampolini, the former Dadaists — Hans Arp,
Kurt Schwitters and Hans Richter, the Bauhaus — artists Lazlo Moholy-Nagy and Wassily Kandinsky, as well as the French artists
Fernand Léger and Amédée Ozenfant, the Danish artist Franciska Clausen, the American artist Florence Henri, as well as Wanda
Chodasiewicz-Grabowska, Henryk Stazewski and Wanda Wolska from Poland?.

There were also members and former members of the Dutch art group De Stijl, such as Mondrian, Vantongerloo
and Vordemberge-Gildewart [Fig. 3]. Not the least among them was Sophie Taeuber-Arp, whose two 1928 paintings, Café
and Personnages, were featured prominently [Fig. 4].

Both Café and Personnages still subscribed to powerfully abstract figuration, which Sophie Taeuber-Arp had repeatedly
employed in her paintings since late 1910s, bringing together and juxtaposing single geometric forms, such as circles or
rectangles. The paintings were reduced to the essential and the indispensable. Movement was introduced into the image by
means inclined rectangles and diagonals. Café and Personnages were created at a time when Taeuber-Arp was working with her
husband Hans and the architect Theo van Doesburg on the interior design for the Aubette, a leisure complex in Strasbourg [Fig. 5].
That was where the interest and the need to tackle the theme of a café probably originated. Through their reliance on painting,
a medium which was unusual for Taeuber-Arp at the time (gouaches on paper being her preferred method), and in view of their
larger scale, both works exemplify the breakthrough in her artistic oeuvre: the transition from handicraft to fine art.

For example, figurative references in Café are no longer seen in Sophie Taeuber-Arp’s paintings from the early 1930s
onwards®. Thereafter, the artist focused exclusively on a purely geometric idiom with a substantially reduced formal vocabulary.
The rectangle, the rod and the circle become the defining motifs in her works, through which she addressed questions of
equilibrium, balance and movement of forms with respect to one another, as well as the arrangement of those elements in
space. She was also interested in the relationships between form and colour and their respective effects [p. 94 and p. 96].

All the while, the artist planned and constructed her compositions with the utmost deliberation, as she left nothing to chance.
Based on the reduced repertoire of forms that she employed at the time, Taeuber-Arp arrived at a multitude of variants, which
sometimes differed only slightly. Furthermore, the rectangle would gradually recede into the background in favour of the circle.
Interestingly enough, in a number of works created alongside those strictly geometric compositions, Taeuber-Arp played with
organic forms, which brought shells, leaves and other vegetal motifs to mind [p. 103].2° Still, the artist was concerned primarily
with forms and their reciprocal relationships. This is particularly evident in the circle paintings that she made in the mid-1930s,
in which the artist attempted to embed organic forms, semicircles and volutes into a circular structure [p. 102]. Taeuber-Arp
exploited the method to the utmost in the concurrent round wood reliefs, implementing the compositional principles developed
in works on paper and paintings in three dimensions [p. 101]. She thereby broke indeed into a new creative dimension,
ventured into a domain where spatial arrangements and colour contrasts underscored the primal expressive value of elementary
forms. This aspect came to the fore with particular intensity in the static reliefs, in which she translated her compositions on
paper or canvas into a three-dimensional language. The circles became cylinders or funnels and the quadrangles became cubes
that unfolded into space [p. 98] [Fig. 6]. Although these pieces derived from her works on paper to some degree, the reliefs
should not be considered merely “further developmental stages” thereof. To a much greater extent they were parallel
creations, and must be approached in conjunction with the rest of her oeuvre as “variations” or corollaries of the effect elicited
by form and colour in a different medium.

Sophie Taeuber-Arp was not the only one for whom that spatial extension of painting and the integration
of the surrounding space was of the utmost concern. Many artists of that period dedicated much of their thought to spatial
concepts. The aforementioned Manifeste Dimensioniste clearly evinced that line of artistic exploration, as it drew on space-time
theories conceived by Albert Einstein and Hermann Minkovski. Minkovski‘s n+1 formula, which, taken in general terms,
defined the addition of a supernumerary dimension, was transposed by Sirato into the realm of art. He wrote in 1936:

Animated by a new conception of the world, the arts, in collective fermentation (interpretation of the arts) started
moving and each of them has evolved with a new dimension.
Each of them has found a type of expression inherent in this supplementary dimension by objectivising the heavy spiritual conse-

quences of such a fundamental change*.

8 On the role of Polish artists within Cercle et Carré cf. Filip Lipiriski: The Polish Connection: Cercle et Carré and the Avant-Garde in Poland, in: Athens 2013, pp. 294-306.
9 An exception in that respect may be seen in the landscapes and city views, created mostly after the artist had sought refuge in southern France in 1940/41.

10 Cf. Walburga Krupp: Versuchen Sie, versuchen Sie ...!. Variationen einer wahren Kiinstlerin, in: Variations. Sophie Taeuber-Arp: Arbeiten auf Papier

(ed. by Christoph Vogele), exhibition catalogue, Kunstmuseum, Solothurn 2002, p. 15, p. 18f.

1 Charels Sirato: Manifeste Dimensioniste, 1936, English translation in Kobro 2001, p. 166.
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In Sirato’s opinion, the incursions into a new dimension were taking place in literature, in constructivist painting,
and in spatial idioms such as relief or sculpture, which abandoned its usual static enclosures and strove to attain an open,
motile and even motorized form.

As for Sophie Taeuber-Arp, she was more than ready to embrace the possibilities of transcending the existing boundaries
of art and conquering new artistic realms, which Sirato envisaged in his manifesto. In 1937, she boldly endorsed the concept
by publishing the manifesto as a supplement to the second issue of her own transatlantic periodical plastique, whose title page

showed its affiliation with dimensionism in no uncertain terms [Figs. 7-8]*2.

It may also be noted that Polish artists Wtadystaw Strzeminski and Katarzyna Kobro had already developed the theory
of what they called Unism in 1928. Similarly, their paradigm relied on mathematical categories of measure, surface, proportion
and their relationship to space. Just as paintings and reliefs by Henryk Stazewski, they pursued an inner organic unity within
each work of art, the goal of which was absolute autonomy from extra-artistic circumstances and occurrences [Figs. 9-10].

The principle was intrinsic to the works created by Taeuber-Arp, even though she never set forth her artistic goals in a written form.

From 1931 to 1936, artistic conceptions of the kind would take hold in the milieu of the international art association
Abstraction-Création, to which Sophie Taeuber-Arp belonged as well. Following the dissolution of Cercle et Carré in 1931,
the group had set itself the goal of uniting all representatives of non-figurative avant-garde'®. The primary concern of its members
was — as they put it in the first issue of their periodical — to offer a platform that brought together those who arrived
at non-representational art through “advancing abstraction of natural forms” (e.g. Arp) as well as those who attained it by
practicing purely geometrical concepts or exclusive use of abstract elements, such as circles, planes, balk-like shapes or lines
(e.g. Taeuber-Arp or Mondrian)*.

Affiliation with Abstraction-Création provided Sophie Taeuber-Arp with opportunities for showing her works in Paris
as well as abroad. Moreover, such groups provided a forum for artistic and intellectual exchange. Composed of artists from all
over the world, the group established vital contacts with people in the art world from Switzerland, England, the United States
and Eastern Europe. Robert Delaunay and Albert Gleizes were among its members, as well as the Swiss concrete artists Max Bill,
Hans Fischli, Hans R. Schiess, Fritz Glarner and Kurt Seligmann. Poles who joined the group included Katarzyna Kobro, Wtadystaw
Strzeminski, Jan Brzekowski, Henryk Stazewski and Wanda Chodasiewicz-Grabowska, later known as Nadia Léger. The latter three
artists lived in Paris at the time and remained in touch with those in Poland and especially with the members of a.r.,
an art group established in 1929 by Strzeminski and Kobro in £édz. One of their chief goals was to take up the struggle for
modern art in Poland and to unite the disciplines of fine arts, architecture and poetry. The group propagated organic creation
and the logical interplay of (pure) forms, which was to result from the logic inherent to the material. Here, modern art was not
merely yet another style, but a revolution expected to erode and subvert the existing fundamentals of perception [Fig. 11]*.
Alongside its specific artistic aims, one of the core objectives of the group was to establish an international collection of modern
art at the Museum of Art in tddzZ, an initiative originating with Wtadystaw Strzeminski. Thanks to the efforts of Brzekowski and
Stazewski, as well as crucial support they received from Michel Seuphor and Hans Arp, artists such as Arp himself, Willi Baumeister,
Alexander Calder, Max Ernst, Sonia Delaunay, Theo van Doesburg, Jean Hélion, Fernand Léger, Enrico Prampolini, Georges
Vantongerloo and Sophie Taeuber-Arp contributed works for the collection, which opened in 1931 [Fig. 12]°. Taeuber-Arp alone
donated two oils and one watercolour, thanks to which her work would also be known in Poland [Figs. 13-15].

Jan Brzekowski also gave Sophie Taeuber-Arp a prominent place in his 1930 overview of contemporary artistic
developments, entitled Kilométrage de la peinture contemporaine 1908-1930". In his book, Brzekowski discussed the advances
of the artistic form, situating it between construction and déformation, which he found to be in a reciprocal, dialectic balance.
He classified Taeuber-Arp under the term construction, which comprised forms deriving from geometry or the imagination,
through which they achieved their essentially plastic, autonomous existence. Here, Taeuber-Arp’s painting entitled Composition
was placed on par with the works by Malevich, van Doesburg, Mondrian or Jean Albert Gorin [Fig. 16]*.

2 Unlike the document published in 1936, the supplement to plastique also included the elucidation of Minkowski’s n+1 formula: That which is given as movement,
as an event in space with any number of dimensions (n), may be represented as a form in space which possesses one additional dimension., Manifeste Dimensioniste,
in: plastique 2/1937.

13 Cf. Abstraction Création 1931-1936 (ed. by Gladys Fabre), exhibition catalogue, Westfélisches Landesmuseum Minster, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris,
Miinster 1978.

4 Without title [Foreword], in: Abstraction Creation 1/1931, n. p.

5 Communique of the group a.r., 1930, No. 1, pp. 1-2, after Paulina Kurc-Maj: Katarzyna Kobro. Die Baumeisterin, in: Die andere Seite des Mondes. Kiinstlerinnen der
Avantgarde, exhibition catalogue, Kunstsammlungen Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf 2012, p. 190.

6 On the history and the works in the collection cf. a.r. Internationale Sammlung Moderner Kunst Muszeum Sztuki t6dZ, exhibition catalogue, Stiftung Hans Arp und
Sophie Taeuber-Arp, Rolandseck 1989.

17 Cf. Jan Brzekowski: Kilométrage de la peinture contemporaine 1908-1930, Paris 1930. For a comprehensive account of Kilométrage cf. Michael Lailach: Kilométrage
1908-1930, in: Kilométrage. Jan Brzekowski und seine Kiinstlerwelten (ed. by the Polish Institute Berlin and Marzona Collection), Berlin 2011, pp. 56-69. The suggestion
that the proposal came from Arp may be found in Rolandseck 1989, p. 15.

18 Cf. Brzekowski 1930, n.p.



In general, the artistic works of Sophie Taeuber-Arp received increasing attention during the 1930s. Next to Paris, she
would exhibit her works chiefly in Switzerland, owing to the numerous contacts she and her husband Hans Arp had there. Both
kept in touch with artists, private collectors and curators, becoming actively involved in exhibition projects. For example, Taeuber-Arp
and Arp contributed considerably to the concept and the selection of artists for the Konstruktivisten show at the Kunsthalle
in Basel, which was organized in early 1937. Being close with a number of colleagues living in Paris, the couple managed to have
many artists from Abstraction-Création featured at the exhibition, including works by Strzeminski and Stazewski, which came
from Hans Arp’s private collection?®. Taeuber-Arp showed 24 works, which was more than any other artist in the exhibition.

The range of the works displayed and their success astonished Taeuber-Arp herself?°. As many as five of her pieces were
purchased, which not only signified acclaim for her achievement as an artist, but also came as a financial blessing, as money
troubles repeatedly plagued Taeuber-Arp and her husband. Her own works aside, artist friends also put her in touch with private
collectors and museums in Switzerland. This was of the utmost importance, since her artistic existence and livelihood depended
considerably on such connections and the resulting commissions, projects and sales.

Such personal contacts with collectors and curators cannot be appreciated enough given the historical circumstances;
much the same applied to membership in art associations, which gathered like-minded people, both in the artistic and the deeply
political sense. For example, the preface to the second issue of the periodical Abstraction-Création, published in 1933, states:

This second issue comes out under the banner of total opposition against any kind of oppression, whatever form it may assume®*.

With that assertion, the artists of Abstraction-Création responded to the political and cultural developments in Germany
and elsewhere in Europe. Shortly after the National Socialists seized power in January 1933, Adolf Hitler gained unlimited power
under the Enabling Act (Ermédchtigungsgesetz) of March 23, 1933, and immediately began coordinating state and social
institutions by means of aggressive an anti-Jewish policy, the exclusion, oppression and persecution of dissenters. Soon enough,
Germany became a totalitarian state. The Nazi regime also claimed authority in the cultural domain and dictated artistic form
and content. It propagated a so-called vélkische art, a paradigm based on Nazi ideology which stressed ethnic and racial
superiority and celebrated national characteristics and emblems. Consequently, any trends or currents in art which did not
comply with such criteria were — implicitly for the time being — understood as unacceptable. Only a year later, in September
1934, Adolf Hitler pronounced in a speech at the annual party rally in Nuremberg that the whole stuttering artistic and cultural
drivel of the Cubists, Futurists, Dadaists etc. is neither racially justified nor bearable for the people?’. The summer of 1937 saw the
opening of the defamatory exhibition Entartete Kunst (Degenerate Art) in Munich, which denounced virtually the entire achievement
of modernism as depraved and abhorrent. In the wake of the show, art of that kind almost wholly disappeared from public life.

The mounting oppression of modern art in Germany that had begun in 1933, as well as the increasingly powerful
fascist and totalitarian tendencies across Europe and the Soviet Union, were not without an impact on the state of affairs in
France. From the mid-1930s at the latest, artists faced growing difficulties as far as exhibitions were concerned. In contrast,
Switzerland at the time seemed like a place of freedom or at least a place of neutrality. Just as in 1914, the country became
a refuge for many artists and intellectuals?®. Given this historical context, the fact that Taeuber-Arp and Arp gravitated
increasingly towards Switzerland and the art scene there comes as no surprise, even though they continued to live in Meudon.
Hence, in 1937, Sophie Taeuber-Arp joined the Swiss art group Allianz, hoping for opportunities to show her works more broadly.
Similar to Cercle et Carré and Abstraction Création, the group — established on the initiative of Paul Lohse and Leo Leuppi
— saw itself as a raiding party of all progressive artists, gathering representatives of the constructivist and concrete currents
as well as Surrealists and late Cubists?*. Still, Taeuber-Arp did not withdraw from the art scene of Paris. After all, not only did
she sign the 1936 Manifeste Dimensioniste, but she was also involved in the aforementioned periodical plastique, which she
published in 1937-1939 in collaboration with Dutch artist César Domela and their American colleague L. K. Morris. Both of these
undertakings constituted the final attempts of abstract-concrete art to launch an international forum offering better networking

opportunities for all involved?®.

9 Cf. Maike Steinkamp: The A-Geometric World of Hans Arp, in: A-Geometry. Hans Arp and Poland (ed. by id. and Marta Smoliriska), exhibition catalogue, The National
Museum, Poznan 2017, p. 44.

20 Cf. Letter from Sophie Taeuber to Erika Schlegel, February 1937, Zurich, Central Library.

2L Abstraction Creation 2/1933, p. 1.

22 Cf. Adolf Hitler: Kunst verpflichtet zur Wahrhaftigkeit (Speech at the NSDAP session on culture during the Nuremberg Reichsparteitag, September 5th, 1934), in:
Vélkischer Beobachter, September 7th, 1934, p. 4.

2 For instance, Swiss-born Bauhaus lecturers: Paul Klee, Johannes Itten and Hannes Meyer, returned to Switzerland, as did their students: Max Bill, Hans Fischli, Hans
Schiess, Hans Wittner, Alexander Schawinsky. Cf. Fabre 1978, p. 28.

24 Cf. Rudolf Koella: Allianz. Vereinigung moderner Schweizer Kiinstler 1937-1954, Galerie Teufel, K6In 1981.

25 On plastique cf. Maike Steinkamp: Im Netzwerk der Moderne. Sophie Taeuber-Arps Engagement fiir die Zeitschrift plastique, in: Sophie Taeuber-Arp. Heute ist morgen,
exhibition catalogue, Aargauer Kunsthaus, Kunsthalle Bielefeld, Zurich 2014, pp. 233-239; cf. also Gabriele Mahn: On demande: Pourqoui Plastique? Qu’est-ce que
Plastique?, in: Sophie Taeuber, exhibition catalogue, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris; Musée Cantonal des Beaux-Arts de Lausanne, Paris 1990, pp. 104-112.
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In particular, the transatlantic aspirations of plastique played a role which should not be underestimated. The periodical
connected the art scenes of New York and Paris, but at the same time it provided a platform for artists persecuted under Nazi
and fascist regimes in Europe. This is clearly reflected in a letter that Sophie Taeuber-Arp wrote to Josef Albers in June 1937:

| hope that we will succeed in bringing concrete artists together. The desire for consolidation and togetherness
becomes increasingly felt in all sorts of countries. The ever more difficult struggle for existence in Europe prompts

enemies of the new art to go against us with greater force?®.

Admittedly, two years earlier, in 1935, Taeuber-Arp had already spoken of the United States alongside Switzerland
as the ultimate refuge for modern art. In her opinion, the politics and the economic circumstances in Europe would gradually
supersede all interest in cultural life?”. Her words would soon prove true as the German troops occupied Paris and the Vichy
government was established. Even earlier, numerous avant-garde artists and intellectuals had felt compelled to change their
circumstances and leave France?®. In those years, Sophie Taeuber-Arp and Hans Arp were also considering immigration to
the United States, but ultimately the plan never came to fruition?®. Although they managed to obtain US entry permits, they
failed to get a place on a ship. Then, they were denied visas to travel to New York on an invitation from the Museum of Modern
Art. Shortly before German troops marched into Paris, Taeuber-Arp and Arp left their home in Meudon and fled to southern
France, which was as yet unoccupied. Following several stopovers on the way, in December 1940 they finally settled in Grasse,
where they had met their friends Alberto and Suzi Magnelli. Together with the latter and Sonia Delaunay, who joined them after
the death of her husband, they lived in a small chateau, cloistered away from public eyes [Fig. 17]. Nonetheless, both Hans
and Sophie Taeuber-Arp continued to remain artistically active. Since 1939, Taeuber-Arp would work on an extensive series of
over 100 drawings in which she engaged intensively with line. The pieces, in coloured pencils or pencil, drew upon her earlier
work in terms of form, but the gesture is far more direct [p. 106]. Using reduced means, she felt her way into the bonds
between lines and their relationship to surface and space®°. She further explored these connections by filling selected surfaces
between the lines with various colours, as in Lignes d’été from 1942 [p. 105].

Next to the line-themed works, there were also compositions with differently coloured triangles, squares and lines.
In some of these works, including Croisement de droites, plans (1942), the black grid-like structure seems to reflect the political
situation and the artistic constraints she faced at that time [p. 109]. Simultaneously, that very drawing — which was released
the same year as linocut along with works by Hans Arp, Sonia Delaunay-Terk, César Domela, Wassily Kandinsky, Léo Leuppi,
Richard Paul Lohse, Alberto Magnelli and Georges Vantongerloo in 10 origin, a portfolio published by Allianz Verlag — manifested
a longing for artistic collaboration®!. Further expressions of that desire may be seen in the works which she developed jointly
with Arp, Sonia Delaunay and Magnelli in 1941-1942 and were published in 1950 in a volume entitled Album Grasse [Figs. 18-19]%2.

These collective works betray the yearning to delve into the artistic space and sound out the relationships between
forms and surfaces, which was characteristic of Sophie Taeuber-Arp’s entire oeuvre from the 1930s and early 1940s. This desire
probably became most intensely palpable in the very last series created by the artist, the so-called Construction Géométrique.
Rendered exclusively in black ink, the works show constellations of forms, which consist of circles, semicircles and lines.
Although a structure combining circles and rays is retained as an underlying framework in all nine pieces in the series,
the rotation of forms and accentuation of particular surfaces yields a new spatial experience in each work [pp. 114-115].

At the same time, the nine ink drawings constitute the testament of Sophie Taeuber-Arp, who died in a tragic accident
in January 19433,

2 | etter from Sophie Taeuber-Arp to Josef Albers, July 1937, Albers Papers, New Haven, Yale University Library.

27 Cf. Letter from Sophie Taeuber-Arp to A.E. Gallatin, February 1935, New York Historical Society Library.

28 On the situation of the artistic avant-garde under the Vichy regime in France cf. Michéle Cone: Artists under Vichy. A case of Prejudice and Persecution, Princeton
1992, pp. 108, 111; cf. also Lart en guerre. France, 1938-1947. From Picasso to Dubuffet, exhibition catalogue, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, Paris 2013.
2 Cf. Letter from Hans Arp to the Sacher Family, dated November 5th, 1941, reprinted in Erika Billeter: Leben mit Zeitgenossen. Die Sammlung der Emanuel
Hoffmann-Stiftung, Basel 1980 n. p.

30 Cf. Agnieska Lulinska: Im Zeichen der Linie, in: Sophie Taeuber-Arp 1889-1943 (ed. by Siegfried Gohr), exhibition catalogue, Bahnhof Rolandseck, Stuttgart 1993,
p. 42. Contrary to usual practice, the drawings are often signed and dated.

31 Cf. 10 Origin, Allianz Verlag, Zurich 1942.

32 Aux Nourritures Terrestres (Album Grasse), Paris 1950.

3 |n commemoration of the artist, the last nine drawing were published in book form. Cf. les derniers 9 dessins de sophie taeuber-arp, Allianz Verlag, Zurich 1943.



From her beginnings in the applied arts, Sophie Taeuber-Arp always collaborated closely with other artists and
contributed to the varied artistic currents of her times. She danced with the Dadaists, shared in the applied arts movement,
worked as interior designer and architect, designed the content of magazines and book covers, exhibited both with the
Constructivists, the Concretists and the Surrealists, joined some of the major progressive art associations and could boast
splendid contacts with the international avant-garde. Even before the Manifeste Dimensioniste was published in 1936, she had
consistently sought to venture into the new artistic dimension founded on constructive-geometric principles and continued to do
so afterwards, sharing that particular aim with numerous international artists of her generation. However, she neither adopted
a programmatic approach nor followed an agenda, but rather allowed herself the liberty of pursuing her own, manifold interests
and expressing them in a range of media®. Her attitude in art was compellingly described by Max Bill in his insightful recollection of
the artist:

She would invariably look at the big picture. She saw her own work as a worthwhile piece she added, a personal

contribution to the shared, collective development, in which many others were involved®.

34 Cf. Ruth Hemus: Dada’s Women, Yale University Press, Yale 2009, p. 79.
35 Max Bill: Sophie Taeuber-Arp, in: Werk. Die Schweizerische Monatsschrift fiir Kunst, Architektur, Kiinstlerisches Gewerbe 30-6/1943, p. 168.
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Koncepcja wnetrz

W ko m p | e kS I e W potowie lat 20. XX wieku Szwajcaria stracita urok bez-

pieczniej przystani, ktora przyciggata artystow i intelektualistéw
w burzliwych latach | wojny Swiatowej. Wtedy tez wiekszo$¢é miesz-
. kajacych w Zurychu dadaistow opuscito miasto. W liscie do Tristana
re k re a CyJ n y m A u b ette - Tzary przyszty maz Sophie Taeuber, Hans Arp, réwniez utyskiwat, ze
Smiertelnie sie tam nudzi'. Sophie Taeuber-Arp podobnie postrze-
. gata lata spedzone w Zurychu, gdzie w 1916 roku podjeta prace
a rtYStycz n e WyZWO | e n I e nauczycielki w Szkole Sztuki Uzytkowej, wspominajac je w liscie
do siostry jako czas nuzacej rutyny?. Para zdecydowata zatem pdjsc
. w $lady przyjaciét z dawnego kregu dadaistow i przeniosta sie do
S O p h | e Ta e u b e r'A r p Paryza, by dotaczy¢ do tamtejszego Srodowiska artystycznego.
Jednak, by osigs¢ we Francji na state, konieczne byto uzyskanie
Jana Teuscher francuskiego obywatelstwa, ktére Arp, jako urodzony w Alzacji
Niemiec, mogt otrzymac po stosownym okresie pobytu we Francji.
W 1926 roku przenidst sie w tym celu to rodzinnego Strasburga, ktéry od 1918 roku byt juz miastem francuskim?, za$ Sophie
Taeuber-Arp pozostata w Szwajcarii, kontynuujac prace w szkole. Tego samego roku artystka przyjeta zlecenie od aptekarza André
Horna, ktéry zwrécit sie do niej z prosba o zaprojektowanie wnetrza holu jego mieszkania w Strasburgu. To byt dopiero poczatek,
bowiem wkrotce pojawili sie kolejni klienci, dla ktorych artystka opracowywata aranzacje wnetrz*. Jednak zwiericzeniem wielu
mniejszych projektédw byto najbardziej szeroko zakrojone zlecenie, jakiego sie podjeta — modernizacja wnetrz Aubette, osiemnasto-
wiecznego budynku, ktéry miat zosta¢ przebudowany na nowoczesny kompleks rekreacyjny.

W niniejszym opracowaniu postaram sie zatem opisa¢ projekt, ktory miat dla Sophie Taeuber-Arp ogromne znaczenie.
Jego realizacja przypadta na okres przejsciowy miedzy dwoma istotnymi etapami w zyciu artystki, kiedy to nadal mieszkata
w Zurychu i jednoczes$nie realizowata zlecenia we Francji jako niezalezna projektantka. Jej prace sg w niematym stopniu odzwier-
ciedleniem tej sytuacji, bowiem korzysta w nich z metody kompozycji wypracowanej na poczatku swojej kariery artystycznej, ale
osadza je w nowym kontekscie. Po wykonaniu projektéw przeznaczonych do Aubette Sophie wyzwolita sie definitywnie z ram sztuki
uzytkowej, ktére stanowity podstawe jej wczesniejszych osiggnieé, a jej kompozycje staty sie bardziej swobodne, bardziej wyraziste
i zroznicowane. Jej podejscie do kompleksu Aubette ukazuje, w jaki sposéb Sophie Taeuber-Arp starata sie spetnia¢ wymogi,
zestrajajac swoje projekty z historycznymi wnetrzami i dziatajgc w odgdrnie okreslonych warunkach przestrzennych. Tym samym
praca nad Aubette w pewnym sensie stata sie fundamentem jej pdzniejszej twdrczosci w latach 30. i 40. XX wieku — kolejnych
cyklow, poprzez ktore konsekwentnie poszukiwata rozwigzan okreslonych problemdéw w sztuce.

Zlecenie prac nad modernizacjg wnetrz Aubette

W 1926 roku bracia André i Paul Horn oraz Ernest Heitz zlecili Sophie Taeuber-Arp zaprojektowanie wnetrz
Aubette, budynku uzywanego tymczasowo przez wojsko, ktéry miat zosta¢ przeksztatcony w centrum rozrywki i kultury. Projekt
miat obejmowad sale kinowa, bary i restauracje, sale balowa i bilardowa®. Artystka zwrdcita sie o pomoc w realizacji tego przedsie-
wziecia do swojego meza, Hansa Arpa. Nie ma w tym zreszta nic dziwnego, biorgc pod uwage, ze juz wczesniej wspdtpracowali na

gruncie artystycznym®.

! List Hansa Arpa do Tristana Tzary, Zurych, 26 lutego 1921 r., cyt. za: Raoul Schrott: Dada 15/25, Bonn 2004, s. 276.

27Zob. list Sophie Taeuber-Arp do siostry Eriki Schlegel, 16 lutego 1929 r., Zurych, Biblioteka Centralna, MS Z 11, 3069.

3 Arp urodzit sie w 1889 roku, kiedy Strasburg nalezat jeszcze do Niemiec. Na mocy Traktatu Wersalskiego, miasto przeszto w rece francuskie. Hans Arp
i Sophie Taeuber-Arp uzyskali obywatelstwo francuskie w lipcu 1926 roku.

4M.in. bar i sala taneczna w Hotelu Hannong, hol i klatka schodowa w Willi Heimendinger. Na temat zrealizowanych przez artystke zleceniach architek-
tonicznych i projektach wnetrz zob. Astrid von Asten, Rdume, w: Bewegung und Gleichgewicht, Movement and Balance, Sophie Taeuber-Arp 1889-1843
(red. id., Karin Schick, Oliver Kornhoff), katalog wystawy, Kirchner Museum Davos, Arp Museum Bahnhof Rolandseck, Remagen 2009, s. 64-66; Chiara
Calzetta Jaeger, Design and Architect, w: Sophie Taeuber-Arp. Avant-Garde Pathways, katalog wystawy, Museo Picasso, Malaga 2009, s. 30-39.

5 Por. Nadine Lehni, LAubette de Sophie Taeuber-Arp, w: Sophie Taeuber, katalog wystawy, Musée d’Art Moderne, Paris 1989; Musée Cantonal des Beaux-Arts
de Lausanne 1990, s. 69-83, s. 70. Przeglad zrealizowanych wnetrz znalez¢ mozna w Edmée de Lillers: L’Aubette salle par salle, w: Theo van Doesburg.
Projets pour I'’Aubette (ed. by id. and Pierre Georgel), katalog wystawy, Musée National d’Art Moderne, Paryz 1977, s. 10-19.

5 Np. w 1918 roku stworzyli razem tzw. Duo-Kolaze. Por. Gabriele Mahn, Rencontre et collaboration artistique avec Jean Arp, w: Sophie Taeuber-Arp,
red. Jean-Marie Panazol, Futuroscope 2018, s. 11; Walburga Krupp, Hans Jean Arp et Sophie Taeuber-Arp: Sur les traces d‘un couple, w: Art is Arp.
Dessins, Collages, Reliefs, Sculptures, Poésie (red. Isabelle Ewig), katalog wystawy, Musée d’Art Moderne et Contemporain, Strasbourg 2008, s. 170-177.



Jest tez prawdopodobne, ze to wtasnie Hans Arp poprosit Theo van Doesburga, wiodgcego przedstawiciela grupy artystycznej

De Stijl, by do nich dotgczyt’. Arp poznat holenderskiego artyste, uchodzgcego za cztowieka obdarzonego ktopotliwym charakterem,
trudnego w obyciu i nie do korica lojalnego, podczas Kongresu Konstruktywistow i Dadaistow w Weimarze, we wrze$niu 1922 roku
— cho¢ niewykluczone, ze stato sie to jeszcze wczesniej®. W trakcie swojej znajomosci kilkakrotnie zdarzyto im sie pracowac razem
nad réznymi projektami. Mozna przypuszczaé, ze Theo van Doesburg zaangazowat sie w projekt zarowno ze wzgleddw artystycznych, jak
i finansowych — po wielu chudych latach tak duze zlecenie byto mu bardzo na reke®. Tréjka artystéw podzielita prace tak, by kazde
z nich byto odpowiedzialne za konkretne pomieszczenia, cho¢ niektdre z przestrzeni przejsciowych wymagaty pracy zespotowej.

Towarzysze broni Theo van Doesburga

Ze wzgledu na obowigzki zwigzane z pracg nauczyciela w Szwajcarii Sophie Taeuber-Arp nie byta w stanie poswiecic sie
catkowicie renowacji Aubette. Niemniej, istniato prawdopodobnie kilka dodatkowych powoddw, dla ktorych to wtasnie
Theo van Doesburg zostat zaproszony do wspotpracy przy tym projekcie®®. Sophie mogta odczuwac pewng fundamentalng wiez
z geometryzmem twércow De Stijl, ktérzy w swoich dzietach operowali gtéwnie barwami podstawowymi i wiele uwagi poswiecali
zwigzkom malarstwa i architektury. Juz na wczesnym etapie swojej dziatalnosci van Doesburg zaczat propagowac swoje koncepcje
artystyczne podczas wyktadow i w artykutach, przez co byt postrzegany jako najbardziej wyrazisty cztonek grupy i docierat do
wielu odbiorcow?!!. Taeuber-Arp mogta by¢ szczegdlnie zainteresowana jego poglgdami na temat znaczenia koloru i pokrewienstw
taczacych malarstwo i architekture. Zwazywszy ze Sophie od poczatku swojej kariery zajmowata sie sposobami rytmizacji obrazu
poprzez uktady kolorystyczne, idee van Doesburga z pewnos$cig nie byty jej obce. Van Doesburg rowniez odnosit sie w swoich
wypowiedziach do réwnowagi w podziale miedzy barwga i ptaszczyzna, dzieki ktérej mozna byto ksztattowaé doswiadczenie

przestrzeni*?.

Z tego powodu uwazam, ze warto uwzglednic¢ koncepcje Theo van Doesburga w analizie twdrczosci Sophie Taeuber-Arp.
Pomoga one dostrzec efekt, jaki Taeuber-Arp pragneta osiggnadé poprzez wtasne projekty wnetrz. Krotki zarys koncepcji
van Doesburga dotyczacych koloru i architektury oraz zestawienie jego projektow architektonicznych z dwoma wnetrzami stworzonymi
w Aubette przez Taeuber-Arp pozwolg dookresli¢ role, jaka artysta De Stijl odgrywat w jej twdrczosci.

Po tym jak John Ruskin i Ruch Odrodzenia Sztuk i Rzemiost zdominowat dyskurs odnoszacy sie do ,prawdy materiatu”
a tworcy odrzucili barwe i ornament na rzecz puryzmu, w pierwszej dekadzie XX wieku nastgpit definitywny zwrot w tej kwestii —
budynki stworzone w przez Bruno Tauta w Berlinie zwiastowaty powrét koloru do architektury®®. Réwniez van Doesburg uwazat,
ze kolor ma zasadnicze znaczenia dla cztowieka, dlatego tez w jego odczuciu zastosowanie barwy w architekturze byto sprawa
oczywistg. Nie chodzito mu jednak o aspekt dekoracyjny, ale o uzycie koloru po to, by skonfigurowac¢ przestrzen i nadac ostateczny rys
relacjom przestrzennym. Przestrzeni nie powinna zatem definiowacd jej struktura ale to, jak uksztattowano jej sciany. Postulowat wiec,
by bryty budynkdéw byty okreslane przez niekolory: czern, biel lub szaros¢, tak aby nie cigzyé na konstruktywistycznym imperatywie
$ciany®, ktorej powierzchnia powinna byé uwypuklona czerwienig, niebieskim i z6tcig. Jednocze$nie van Doesburg uwzgledniat
wszystkie barwne ptaszczyzny przestrzeni, tak aby uzyskac¢ zarowno architektoniczne, jak i barwne relacje oraz ujednolicic¢
i potgczy¢ ptaszczyzny Scian w ciata trwate, w rezultacie sytuujgc odbiorce nie przed, ale wewngqtrz obrazu®.

7 Jest mozliwe, ze Sophie Taeuber-Arp znata Theo van Doesburga wyfgcznie z jego publikacji oraz relacji jej meza. W liscie do Waltera Dexela napisanym na poczatku 1927
roku Theo van Doesburg stwierdza: Oto zostata mi powierzona renowacja budynku w Strasburgu, zlecenie zawdzieczam Hansowi Arpowi, ktéry ma sie tu zajg¢ strong
malarskg. List opublikowany w: Theo van Doesburg: Briefe an Walter Dexel, w: Walter Vit (ed.): Hommage & Dexel, Starnberg 1980, s. 81-86, s. 85.

8 |stniejg zrodta wskazujgce, ze Theo van Doesburg przypisat sobie cato$¢ zastug za realizacje projektu Aubette. Niemniej, przystepujac do wspétpracy, Sophie Taueber-Arp
nie mogfa przewidzie¢, ze van Doesburg tak postapi. Por. Theo van Doesburg, w: Het Bouwbedrijf, Bd. 6, 6/1929 (marzec), s. 116-122, cyt. za. Uber Europdische Architektur.
Gesammelte Aufsdtze aus Het Bouwbedrijf 1924-1931, Bazylea 1990, s. 207-217, s. 211.

9 Por. Marguerite Tuijn, Lettres sur Aubette, w: Emmanuel Guigon, Hans van der Werf, Mariet Willinge (red.), LAubette ou la couleur dans I’Architecture, Strasburg 2006,
5.50-81,s5.801in.

10 por. Brigitte Maier, ...aber schliesslich geht mir doch die Geduld aus... Sophie Taeuber in Wort und Tat, w: Sophie Taeuber-Arp, Gestalterin, Architektin, Tdnzerin, katalog
wystawy, Museum Bellerive, Zurych 2007, s. 45-51, s. 46.

1 Zestawienie jego licznych publikacji znalez¢ mozna w catalogue raisonné pod red. Els Hoecket i w: Theo van Doesburg, Centraal Museum Utrecht; Kréller-Miller
Museum Otterlo 2000, s. 567-732 i s. 748-768. Redagowane przez van Doesburga czasopismo De Stijl byto gtdwnym medium, za pomoca ktérego propagowat swoje
manifesty.

2Van Doesburg zawart swoje teorie w wielu esejach, m.in. Zu einer plastischen Architektur, w: De Stijl 6/7, 1924, s. 78-390; La signification de la couleur en architecture,
w: La Cité. Architecture et Urbanisme, vol. 4, 10/1924, s. 181-187; Grundbegriffe der neuen gestaltenden Kunst, Monachium 1925; Uber das Verhdltnis von malerischer
und architektonischer Gestaltung, w: Cicerone 19/1927, s. 564-570; Farben in Raum und Zeit, w: De Stijl, Numéro consacré al’aubette, 87-89/1928, s. 26-36.

3 Taut opublikowat np. Wezwanie do barwnej architektury (Aufruf zum farbigen Bauen). Van Doesburg i Taut poznali sie w Berlinie w grudniu 1920 r., ale holenderski
artysta wySmiewat pozniej jego ujecie barwy jako ,piktorialng dekoracje, nadmiernie bijacg w oczy i nieorganiczng” (in: La Cité. Architecture et Urbanisme, vol. 4,
10/1924, s. 181-187, s. 181).

4 Theo van Doesburg: Grundbegriffe der neuen gestaltenden Kunst, Monachium 1925, s. 15.

5 De Stijl, Numéro consacré al’aubette, 87-89, 1928, s. 26-36, s. 34-36. Podkreslenie van Doesburga.
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Co wiecej, van Doesburg zastanawiat sie nie tylko, jak umiejscowi¢ ludzi w przestrzeni czy raczej w obrazie, ale réwniez szukat
sposobu, by wprawi¢ ich w ruch. W tym uktadzie wytania sie bowiem nowy zwigzek miedzy barwq i przestrzeniq oraz miedzy barwgq
i cztowiekiem. Ta relacja pomiedzy ,cztowiekiem w ruchu” a przestrzeniq skutkuje nowym postrzeganiem architektury — percepcjq
czasu®. Zdaniem van Doesburga istoty ludzkie nie muszg sie juz ogranicza¢ do postrzegania obrazu z jednego punktu widzenia, ale

moga uzyskaé wielo$¢ perspektyw poprzez ruch.

Van Doesburg byt zaréwno wptywowym teoretykiem, jak i uznanym architektem. Jego praktyczna znajomos¢ przedmiotu
znacznie przewyzszata doSwiadczenie, jakie Sophie Taeuber-Arp zyskata, wykonujgc wczesniejsze zlecenia'’. Co najistotniejsze,
niejednokrotnie stosowat juz kolor jako element kreowania wnetrz w budynkach, a w przypadku Aubette miat do czynienia
z analogiczng sytuacja. Projekt pomieszczenia, ktory van Doesburg zrealizowat na zamdwienie Barta de Ligta w Katwijk aan Zee
(1919/1920) dobrze ilustruje jego podejscie [fot. 20]: artysta otwiera przestrzen na osciez, sytuujac sufit i Sciany na jednej ptasz-
czyznie. Wykorzystuje pomararnczowe, zielone, ciemnoniebieskie i czarne prostokaty o niejednorodnych proporcjach, zeby uzyska¢
rytm i dokonuje przestrzennego zréwnania sufitu i Scian w ramach swojej aranzacji. Innymi stowy, konfiguruje kolor i ksztatt prze-
strzeni dwuwymiarowo, jak w obrazie lub na rysunku, tym samym harmonizujac wzajemne korelacje wymiardw, ksztattow i barw
w kazdej sferze. W efekcie byt w stanie stworzy¢ jednolita catos¢ w oparciu o ,zatamang przestrzen” rysunku, na ktérym nie ma
rozréznienia na osobne ptaszczyzny sufitu i Scian. Rysunek ten mdégt réwniez stuzy¢ do analizy wzajemnego oddziatywania kolorow
w obrebie catosci projektu wnetrza. Z kolei ci, ktorzy z tej przestrzeni rzeczywiscie korzystali, nie doswiadczali tego, co zawierat
w sobie projekt, poniewaz jednoczesne objecie wzrokiem wszystkich $cian i sufitu byto fizyczng niemozliwoscia — tak skonfiguro-

wang przestrzen mozna byto postrzegac jedynie wycinkami.

Aby przedstawié obiekt architektoniczny w uktadzie tréojwymiarowym, van Doesburg siegat po schemat aksonometryczny,
ktéry nie wymusza perspektywicznego skrétu i w ktérym linie rownolegte nie dgzg ku punktowi zbiegu, tylko pozostajg réwnolegte®.
Zazwyczaj proces projektowania wymaga wykonania rzutéw pionowych i poziomych oraz przekrojow. Van Doesburg wykorzystywat
zas inne rodzaje przedstawien graficznych, ktére pdiniej pojawity sie w metodzie stosowanej przez Sophie Taeuber-Arp podczas
prac nad Aubette. Pozwalaty one artystce badac rozktady koloréw i ksztattow za pomoca uje¢ dwu- i tréjwymiarowych.

fot. / Fig. 20
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Theo van Doesburg

Projekt barwny pokoju do domu Barta de Ligta w Katwijk aan Zee /
Colour Design for a Room at Bart de Ligt’s house in Katwijk aan Zee, 1919/1920
otéwek, tusz, gwasz na papierze / pencil, ink, gouache on paper, 60.5 x 43 cm

% Cicerone, 19/1927, s. 569. Podobne koncepcje zawart w: De Stijl, Numéro consacré a I'’Aubette 1928, s. 26-36, s. 34.

17 Zwiezty przeglad projektéw Theo van Doesburga znajdziemy w tekscie Carel Blotkamp: LAubette: La synthése des arts, w: Guigon / Van der Werf /
Willinge 2006, s. 84-91, s. 88.

18 [18] Henk Engel: Theo van Doesburg & the Destruction of Architectural Theory, in: Constructing a New World. Van Doesburg & the International Avant-Garde,
exhibition catalogue, Tate Modern, London 2010, pp. 36-45. 42. On axonometric representations in the 1920s, cf. Yves-Alain Bois: from -oo to O to +eo, in:
El Lissitzky, 1890-1941, Architect, Painter, Photographer, Typographer, exhibition catalogue Municipal Van Abbemuseum, Eindhoven 1990, Fundacion Caja de
Pensiones Madrid 1991, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris 1990, pp. 27-33. Van Doesburg engaged with this mode of representation at length when he
and Cornelius van Eesteren collaborated on axonometric drawings of three single-family houses for an exhibition at the Paris gallery L'effort modern.



Praca nad Aubette — istota projektu herbaciarni

Kompozycje wertykalno-horyzontalne pojawity sie w twdrczo$ci Sophie Taeuber-Arp juz na wczesnym etapie, materia-
lizujgc sie w charakterystycznej dla niej grze barw, ptaszczyzn, ksztattow i rytmow [fot. 21]. Obecnos$¢ tych elementdéw sprawita,
ze siatka stata sie podstawowym ogniwem kompozycyjnym, ktéry artystka mogta dostosowywac i modyfikowaé, tagczac kwadraty
tworzone przez naktadajace sie na siebie pionowe i poziome linie, by nastepnie wypetnic je kolorem. Poprzez relacje zachodzace
pomiedzy formg i barwg Taeuber-Arp nadawata okreslony porzadek ptaszczyznie. Taki wtasnie schemat kompozycyjny zastosowata,
projektujac wnetrza do Aubette, choé w tym przypadku nie tworzyta autonomicznego dzieta sztuki czy nowego wzoru tkaniny, lecz
kreslita plan muralu i towarzyszgcego mu sktadnika przestrzennego®.

Niestety, nie jestesmy dzi$ w stanie jako odbiorcy osobiscie doswiadczy¢ oddziatywania tego dzieta totalnego, poniewaz
wnetrza te zostaty zniszczone w 1938 roku, zaledwie kilka lat po ich oddaniu do uzytku®. Przetrwaty jednak liczne rysunki i foto-
grafie dokumentujgce niektdre ze zrealizowanych koncepcji Sophie Taeuber-Arp. Sg wsrdd nich projekty poszczegdlinych uktadow
kolorystycznych, aksonometryczny rysunek przysztej herbaciarni oraz kilka rysunkéw scian i sufitéw baru w Aubette. Poniewaz
mozemy dzieki nim w ogdlnym zarysie odtworzy¢, jak wygladaty rozktady barw w obu pomieszczeniach oraz jakie efekty mogty

one wywotywac, chciatabym poswieci¢ tym kwestiom wiecej uwagi®®.

Sophie Taeuber-Arp zdecydowata sie pokry¢ sufit herbaciarni naprzemiennymi pasmami o réznej dtugosci umieszczonymi
w nierownych odstepach [fot. 22 a-b, 23]. Cztery z tych pasm przebiegaty przez cata szerokos¢ sufitu, pozostate pokrywaty jedynie
okreslone odcinki. Wiele z tych krdtszych pasm kontynuowato swdéj bieg dalej po $cianie. Dla odmiany pasma wzdtuzne sa
w wiekszosci dos¢ krotkie; tylko te przy krawedziach sufitu rozciggaja sie na catej jego dtugosci. Ten poziomy i pionowy uktad
pasm sprawiat, ze stawaty sie one siatkg przestrzenng obejmujgca zarowno sufit, jak i $ciany. Nie byta to juz rownodzielna struktura
wertykalno-horyzontalna z wczesnych lat — przypominata raczej nawarstwione poktady kamieni, kreujgc tym samym wrazenie
stabilnosci??. Znane z wczesnych prac linie przybierajg tu forme znacznie szerszych pasm, z ktérych powstaje mocna sieé splatajaca
Sciany i sufit w zunifikowana kompozycje, obejmujacag réowniez cztery filary. Przez integracje tych elementéw konstrukcyjnych
siatka nie ogranicza sie do ptaszczyzn $cian i sufitu, ale wnika w przestrzen. Cho¢ zwiekszona szeroko$¢ pasm przydaje im ciezaru,
Sophie Taeuber-Arp zdotata jednoczesnie rozluznic siatke przez zastosowanie jasnych koloréw — odcieni bieli i szarosci, ktore tagodza
wyrazisty uktad linii i sprawiaja, ze wydaja sie one mniej geste. W rezultacie pasma te odgrywajg inng role niz w jej pracach na papierze.
Przede wszystkim szerokos$¢ zmniejsza kompozycyjny ciezar tego elementu, ktory nie stuzy juz wytgcznie do rozgraniczenia

i nadania ksztattu plamom koloru.

fot. / Fig. 21

Sophie Taeuber-Arp

Kompozycja wertykalno-horyzontalna
Vertical-Horizontal Composition, 1916
otéwek, gwasz na kartonie /

pencil, gouache on cardboard, 20.9 x 13.1 cm

¥ Wiele wczesnych prac artystki byto w istocie projektami uzytkowymi: stworzytam caty cykl matych akwarel, ktore w kazdej chwili moge z tatwoscig
przerobic na torebki ozdobione koralikami, poduszki, dywany i makatki. List Sophie Taeuber-Arp do Eriki Schlegel, 21 lutego 1922 r., Zurych, Biblioteka
Centralna, MS Z I, 3069.

20 W latach 1994-2006 czes$¢ pomieszczen zrekonstruowano, niemniej jednak nie byto wsrdd nich wnetrz zaprojektowanych przez Sophie Taeuber-Arp.
Por. [mpo]: Die Restaurierungsarbeiten an der Aubette, w: Zurych 2007, s. 50.

2 por. Aubette 127, 1927, Musée d‘Art Moderne et Contemporain de la Ville de Strasbourg.

22 piszac o wczesnych wertykalno-horyzontalnych pracach artystki, Hans Arp nawigzywat do zbudowanego z kamienia muru: Konstruuje je niczym
kamienng budowle. Hans Arp: Sophie Taeuber-Arp, w: Jours effeuillés, Poémes, Essais, Souvenir, 1920-1965, Paryz 1966, s. 287-291, s. 288.
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fot. / Fig. 22 a

Autor nieznany / Unknown Author
Herbaciarnia / Tea Room, ok. /c. 1928

fot. / Fig. 22 b
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Autor nieznany / Unknown Author
Herbaciarnia, Aubette, Strasburg /
Tea Room of the Aubette, Strasbourg, ok. /c. 1928

fot. / Fig. 23
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Sophie Taeuber-Arp

Aubette 127, Herbaciarnia, Rysunek aksjonomiczny
Aubette 127, Tea Room, Axionomic Drawing, 1927
gwasz, kredka, tusz indyjski, papier /

gouache, crayon, India ink, paper, 123 x 99 cm




W obrebie tej struktury powstaty pola o réznych rozmiarach — pomiedzy pasmami na suficie i $cianach wytonity sie
prostokatne przestrzenie, ktére wypetniono odcieniami szarosci lub podzielono na ,klasyczna” dla twdrczosci Sophie Taeuber-Arp
siatke?. Ten schemat kompozycyjny, tagczacy w sobie monochromatyczne pola z jednej strony i wewnetrznie podzielone siatki
z drugiej, nie byt dla artystki nowy, bowiem przejawy podobnych rozwigzan dostrzec mozna w bardzo wczesnych jej pracach
[fot. 24]. W Aubette artystka w charakterystyczny dla siebie sposdb rozplanowata pola barwne w matych prostokatach, korzystajac
z ograniczonej palety kolorystycznej — zieleni, czerni, szarosci i czerwieni [fot. 25]. Jak widaé, siatka pojawia sie ponownie, ma
jednak mniejsza skale i zostaje osadzona w obrebie wiekszego schematu. Wtasnie dzieki widocznej jedynie na rysunkach siatce,
na ktorej oparta byta zaréwno catos$¢ uktadu, jak i poszczegdlne pola barwne, artystka byta w stanie zachowa¢ wewnetrzny tad,
ktory dawat jej ogromna swobode réznicowania tych pdl w zakresie rozmiaru, ksztattu, koloru i wzajemnego rozmieszczenia.
Sciany i sufit byty podzielone polami barwnymi i monochromatycznymi segmentami zakotwiczonymi w nadrzednym paradygmacie
siatki. Poniewaz sufit i Sciany podporzgdkowane byty jednemu schematowi kompozycyjnemu, Sophie sytuowata je w jednej,
niepodzielnej sferze.

Projekt tego wnetrza mozna poréwnac z projektami, jakie van Doesburg opracowat dla domu w Katwijk [fot. 20],
szczegdlnie w odniesieniu do fundamentalnej zasady, na ktdrej zostaty oparte. Van Doesburg zastosowat te same rozwigzania
kompozycyjne i podobnie podkreslit ciezar sufitu i Scian skonsolidowanych poprzez nadrzedng strukture. W zaprojektowanej
przez siebie herbaciarni Sophie Taeuber-Arp kreowata przestrzen, ktéra w petni realizowata postulat wysuniety przez van
Doesburga, zgodnie z ktorym elementy architektoniczne i malarskie powinny by¢ zespolone i zsynchronizowane, aby umozliwi¢
holistyczne do$wiadczenie przestrzeni. Sophie Taeuber-Arp uzyskata jednorodnos$¢ przestrzeni dzieki ptynnemu przejsciu $ciany
w sufit, przynajmniej w zakresie projektu. W rezultacie przestrzen przeniknieta spdjna koncepcja kompozycyjng sprawia,
ze odbiorca znajduje sie wewnatrz dzieta a nie wobec niego, a zmiana punktu widzenia staje sie zrédtem nowych skojarzen.

fot. / Fig. 24 fot. / Fig. 25

Sophie Taeuber-Arp Sophie Taeuber-Arp

Kompozycja wertykalno-horyzontalna z elementami przedmiotow /
Vertical-horizontal composition with object elements, 1919
otéwek, gwasz na papierze / pencil, gouache on paper, 30 x 30 cm

2 pierwotnie zaplanowane jako reliefy, ktére miaty by¢é wypetnione kolorem.

Projekt do kompozycji Aubette /
Design for the composition Aubette, 1927
otéwek, gwasz na papierze / pencil, gouache on paper, 35.8 x 26.1 cm
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Bar w Aubette

Realizacje powstate w Aubette sg o tyle wyjatkowe, ze ztozyty sie na nie prace trojga artystéw, ktdrzy postrzegali siebie
jako reprezentantéw odrebnych nurtéow w sztuce. Arp nazywat stworzone przez siebie projekty premorficznymi, van Doesburg
postugiwat sie w odniesieniu do swoich dziet terminem ,elementarystyczne”?, za$ stowo ,geometryczne” jest chyba najbardziej
adekwatnym okresleniem tego, co stworzyta Taeuber-Arp. Z drugiej strony, charakter poszczegdlnych wnetrz definiowany jest
przez odmienne maniery kompozycyjne kazdego z tworcoéw. Bar w Aubette byt kolejnym pomieszczeniem, za ktére odpowiedzialna
byta Sophie Taeuber-Arp, niemniej réznit sie on fundamentalnie od omawianej wczesniej herbaciarni. Poréwnanie zachowanych
rysunkow projektowych [s. 89, fot. 26] i archiwalnych fotografii [fot. 27 a-c] pokazuje, ze cho¢ aranzacje ulegty modyfikacjom
w momencie ich wykonania, struktura, na ktdrej zostaty oparte, pozostata bez zmian?. Na rysunkach znéw pojawia sie siatka, ale
w odroéznieniu od projektu herbaciarni, artystka nie skorzystata z szerokich, oplatajgcych przestrzen pasm, tylko siegneta do swych
wczesnych kompozycji wertykalno-horyzontalnych, w ktérych pola koloru ulegaty rozktadowi na coraz to mniejsze sktadniki [fot. 21].
W przypadku baru w Aubette Sophie zdecydowata sie zastosowac¢ wtasnie ten typ kompozycji, oparty na duzych prostokatach
i kwadratach. Jednak artystka tgczyta te elementy z wieksza swobodg, zestawiajgc rozlegte monochromatyczne powierzchnie
z polami podzielonymi na nieznacznej wielkosci kwadraty. Biel, ztoto, czerwien, szaros¢ i szaroniebieski — kolory, ktére uzyta
w duzych prostokatach — pojawiajg sie ponownie w matych kwadratach. Te z kolei cechuja sie w miare réwnomiernym nasyceniem.
W rezultacie, poprzez wprowadzenie wielo$ci figur kwadratowych funkcjonujgcych w obrebie tej samej rodziny barw, Sophie
wypracowata nowy sposdb organizowania obrazu, chod trzeba zauwazyé, ze usytuowane obok siebie kwadraty réznigce sie
nieznacznymi gradacjami barw znajdziemy rowniez w jej wczesniejszych pracach [fot. 28]. Jednak na potrzeby Aubette artystka
dokonata swoistej reinterpretacji tego uktadu z mysla o zastosowaniu go w przestrzeni. Dzieki tym matym, $wietlistym kwadratom
uzyskata efekt migotania, ktory by¢ moze nie eliminowat catkowicie wrazenia solidnosci sciany i sufitu, ale zdawat sie je do pewnego
stopnia zaktécad. Osiggneta tym samym cos$, czego odbiorca doswiadcza w przypadku malarstwa sufitowego w barokowych kosciotach
i patacach, gdzie iluzja przetamuje materialnos¢ architektury.

fot. / Fig. 26

Sophie Taeuber-Arp

Aubette 199 / Aubette 199, ok. /c. 1927
gwasz i tusz na tekturze /
gouache and ink on cardboard, 22.6 x 19.6 cm

24Z0b. zaproszenie na otwarcie Aubette w lutym 1928 roku, przedruk w: Guigon / Van der Werf / Willinge 2006, s. 154.

25 Zachowaty sie dwa projekty scian: Aubette 198 (Musée d’Art Moderne et Contemporain de Strasbourg) oraz Aubette 199 (Stiftung Arp e. V., Berlin/
Rolandswerth) oraz jeden projekt sufitu, Aubette 200 (rysunek odwrdcony, Stiftung Arp e. V., Berlin/Rolandswerth). Por. Brigitte Maier: Anmerkungen
zur Aubette-Bar, w: Zurych 2007, s. 47-51.



fot. / Fig. 27 a fot. / Fig. 27 b

Autor nieznany / Unknown Author Autor nieznany / Unknown Author
Kafejka w Aubette, Strasburg / The Aubette Cafe, Strasbourg, ok. /c. 1928 Kafejka w Aubette, Strasburg / The Aubette Cafe, Strasbourg, ok. /c. 1928
fotografia / photograph fotografia / photograph
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Autor nieznany / Unknown Author
Kafejka w Aubette, Strasburg / The Aubette Cafe, Strasbourg, ok. /c. 1928
fotografia / photograph
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Whioski

W odniesieniu do dwdéch wnetrz w Aubette zaprojektowanych przez Sophie Taeuber-Arp mozna wysnu¢ nastepujace
whnioski. Artystka czerpata z kompozycji stworzonych przez siebie znacznie wczeéniej, na poczatku swojej artystycznej kariery.
Co wiecej, zwazywszy na fakt, ze projektowata wéwczas tkaniny, miata doswiadczenie w przenoszeniu swoich prac na inne media.
W tym procesie decydujaca role odgrywata siatka, ktérg mozna byto wzglednie tatwo przetransponowac na tréojwymiarowa
przestrzen wnetrz, jednocze$nie integrujac obecne w niej ptaszczyzny. Te kompozycje zazebiaja sie z koncepcjami sformutowanymi
przez Theo van Doesburga, z ktérym wspdtpracowata w ramach przebudowy Aubette.

Poniewaz udato sie jej ujarzmi¢ jednolity schemat kompozycyjny na potrzeby zaréwno pionowych, jak i poziomych
ptaszczyzn, Sophie mogta zrezygnowac z hierarchii przestrzennej w projektowaniu wnetrz, a jej projekty mozna réwnie tatwo
postrzegac jako autonomiczne rysunki. Dzieki zintegrowaniu uktadu $cian sprawita, ze przestrzen zostata zdominowana przez
dzieto malarskie, a nie przez architekture. Nie bytoby przesadga stwierdzi¢, ze poprzez zastosowanie koloru nadata tym

przestrzeniom strukture i rytm.

Niezaprzeczalnym atutem Sophie Taeuber-Arp byta jej biegto$¢ w postugiwaniu sie srodkami artystycznymi, dzieki
ktérej byta w stanie zinterpretowac i urzeczywistnié stworzong przez van Doesburga koncepcje potaczenia architektury i malarstwa?®.
Modernizacja kompleksu Aubette jest przyktadem wspdtpracy dwojga tworcdw, ktdrzy przynajmniej z artystycznego punktu widzenia
byli ze sobg idealnie zestrojeni i wzajemnie sie uzupetniali. Trzeba jednak zauwazy¢, ze w pdZzniejszym okresie nie wspominali
siebie zbyt serdecznie. Van Doesburg niemal catkowicie pominat wktad Taeuber-Arp, opisujac prace nad wnetrzami Aubette?’.
Z kolei Sophie Taeuber-Arp uwazata van Doesburga za irytujacg osobe. A zatem jedynie wnetrza Aubette, ktore razem stworzyli,
sg dowodem udanej artystycznej wspotpracy, podczas ktorej doszto do syntezy architektury i malarstwa.

Na tym etapie drogi tworczej Sophie Taeuber-Arp byt to najszerzej zakrojony projekt, w jakim brata udziat jako niezalezna
artystka. Praca nad modernizacjg Aubette byta dla niej punktem wyjscia do dalszych poszukiwan i badar modeli kompozycyjnych.
Prowadzita je ze znakomitym skutkiem, demonstrujgc jednoczes$nie, ze potrafi dostosowac swoje umiejetnosci do réznych
okolicznosci i kontekstu. Mogta tym samym ugruntowaé swojg pozycje wyzwolonej twdrczyni, ktéra swobodnie porusza sie
w réznych dziedzinach sztuki oraz wypracowaé¢ nowe metody kompozycji, ktére okaza sie wielce przydatne, kiedy ponownie
podejmie dziatalno$¢ artystyczng w Paryzu na poczatku lat 30. XX wieku.

fot. / Fig. 28

Sophie Taeuber-Arp

Kompzycja z kwadratowymi plamkami / Composition with Quadrangular Spots, 1920
otéwek, gwasz na papierze / pencil, gouache on paper, 23.9 x 31.8 cm

2% ponjewaz Sophie Taeuber-Arp nie odnotowywata swoich odczu¢ i wrazen, dysponujemy jedynie spostrzezeniami van Doesburga, ktére ukazaty sie
po czesci drukiem w 1928 roku; kwestie, do ktérych nawiazywaty, absorbowaty jego uwage jeszcze przez jaki$ czas. Trudno dzis okresli¢ wptyw, jaki
koncepcje wypracowane przez Taeuber-Arp w trakcie realizowanego wspdlnie projektu mogty mie¢ na van Doesburga. Zwazywszy ze uwagi holender-
skiego artysty opublikowano w czasie, kiedy prace nad Aubette jeszcze trwaty, nie mozna ustali¢, ktdre z nich wynikty z ich wspodtpracy.

27 Na przyktad w: Het Bouwbedrijf, vol. 6, 6/1929 (marzec), s. 116-122 oraz De Stijl, Numéro consacré a I’Aubette, 87-89, 1928, s. 4: We wrzesniu 1926
roku, za sprawgq pana Arpa, zaangazowatem sie bezposrednio w prace zwigzane z Aubette. Bracia Horn naktonili mnie do przybycia do Strasburga, gdzie
zyskatem sposobnosc urzeczywistnienia moich idei w sferze konstrukcji wnetrz, i to na wielkq skale...
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The Conception

Of I nte r i O r‘ S p a Ce By the mid-1920s, Switzerland had lost

much of the attraction that it had held as a refuge,
particularly for artists and intellectuals, during the
fo r- t h e E n te r-ta i n m e n t First World War. The majority of the Zurich Dadas
had left the city at the end of 1920. Sophie Taeuber’s
future husband Hans Arp also complained in
Ve n u e A u b e tt e a letter to Tristan Tzara that he was “bored to death”
in Zurich®. Likewise, Taeuber-Arp experienced the
years in Zurich, where she had taken up a post as
Sophie Tanber'Arp,S Artistic Liberation a teacher at the Applied Arts School in 1916, as
tedious and routine, as she later wrote to her
Jana Teuscher sister?. The artist couple therefore decided to follow
their friends from the days of Dada and move to
Paris, in order to join the artists’ scene there. Nonetheless, French citizenship was required to settle permanently in France.
As a German born in Alsace, it was possible for Arp to obtain citizenship after a stay in France. In 1926, he therefore moved to
his hometown of Strasbourg, which had belonged to France since 19183. For the time being, however, Sophie Taeuber-Arp
continued teaching in Switzerland. The same year, she also accepted a supplementary commission from the pharmacist André Horn
to design the vestibule of his Strasbourg apartment. Further interior design work in Strasbourg would follow*. These smaller
projects culminated in her most comprehensive interior design commission, the remodelling of the Aubette, an eighteenth-
-century building that was to be turned into a modern leisure complex.

In this essay, | seek to illuminate a project of great importance to Sophie Taeuber-Arp, as it fell squarely within a period
of transition between the two phases of her life, having been realized precisely at the time when she was still living in Zurich but
was already undertaking freelance commissions in France. Her work also reflects these circumstances, insofar as she looked back
to modes of composition that she had developed at the beginning of her artistic career, although she placed them in a new
context. After her work on the Aubette, she liberated herself from the framework of applied arts, which was the foundation
of most of her previous achievements, and her compositions became freer, with greater resonance and variation. Her approach
to the Aubette demonstrates how Sophie Taeuber-Arp fulfilled concrete requirements, namely the implementation of her
designs in historical spaces with predetermined spatial conditions. Thus, the project became the impetus for her later work
in the 1930s and 1940s, whereby she continually created new series to solve distinct artistic problems.

The Commission for the Aubette

In 1926, Sophie Taeuber-Arp received the commission from the brothers André and Paul Horn and Ernest Heitz to
remodel the interior of the Aubette, a building used by the military in the interim, into a locale for leisure and culture. It was to
include a movie theatre, bars and a restaurant, a ballroom and a billiard lounge®. For this purpose, she sought the assistance
of her husband Hans Arp, which is unsurprising, as the couple had already created several collaborative works®.

1 Hans Arp to Tristan Tzara, Zurich February 26th 1921, cited after Raoul Schrott: Dada 15/25, Bonn 2004, p. 276.

2 See the letter from Sophie Taeuber-Arp to her sister Erika Schlegel, January 16th 1929, Zurich, Zentralbibliothek, MS Z I, 3069.

3 When Arp was born in 1889, Strasbourg was German; after the Treaty of Versailles, the city belonged to France. Hans Arp and Sophie Taeuber-Arp received French
citizenship in July 1926.

4 Among them were Bar-Dancing at the Hotel Hannong and the hallway and staircase at the Villa Heimendinger. On her architectural and interior design
commissions, see Astrid von Asten: Rdume, in: Bewegung und Gleichgewicht, Movement and Balance, Sophie Taeuber-Arp 1889-1843 (ed. by id., Karin Schick, Oliver
Kornhoff), exhibition catalogue, Kirchner Museum Davos, Arp Museum Bahnhof Rolandseck, Remagen 2009, pp. 64-66; Chiara Calzetta Jaeger: Design and Architect,
in: Sophie Taeuber-Arp. Avant-Garde Pathways, exhibition catalogue, Museo Picasso, Malaga 2009, pp. 30-39.

5 Cf. Nadine Lehni: LAubette de Sophie Taeuber-Arp, in: Sophie Taeuber, exhibition catalogue, Musée d’Art Moderne Paris 1989; Musée Cantonal des Beaux-Arts de
Lausanne 1990, pp. 69-83, p. 70. An overview of the rooms may be found in: Edmée de Lillers: LAubette salle par salle, in: Theo van Doesburg. Projets pour 'Aubette
(ed. by id. and Pierre Georgel), exhibition catalogue. Musée National d’Art Moderne Paris 1977, pp. 10-19.

5 For example, in 1918 they created the so-called Duo-Collages. Cf. Gabriele Mahn: Rencontre et collaboration artistique avec Jean Arp, in: Sophie Taeuber-Arp,

ed. by Jean-Marie Panazol: Futuroscope 2018, p. 11; Walburga Krupp: Hans Jean Arp et Sophie Taeuber-Arp: Sur les traces d‘un couple, in: Art is Arp. Dessins,
Collages, Reliefs, Sculptures, Poésie (ed. by Isabelle Ewig), exhibition catalogue, Musée d’Art Moderne et Contemporain, Strasbourg 2008, pp. 170-177.



In addition, it was likely Hans Arp who asked fellow artist Theo van Doesburg, a leading proponent of the artistic
movement De Stijl, to work with them?’. Arp had met the Dutchman, who had a reputation for being complicated, difficult to deal
with and rather disloyal, at the Congress of Constructivists and Dadaists in Weimar in September 1922, if not earlier®. Since then,
they had worked together on several projects. Presumably, van Doesburg did not only embark on the collaborative project for
artistic reasons, but also out of financial interest; after many lean years, he needed a larger commission®. The three divided the
work such that each artist was individually responsible for specific rooms, although some transitional spaces would involve teamwork.

Theo van Doesburg Comrade in Arms

Due to her teaching responsibilities in Switzerland, Sophie Taeuber-Arp’s time was too limited to devote herself fully
to the renovation of the Aubette. Nonetheless, there were likely several additional reasons to call in Theo van Doesburg for this
commission®. Amongst other things, she likely felt a fundamental affiliation with the geometric art of De Stijl’s practitioners,
who predominantly rendered their work in primary colours and were also concerned with the connection between painting
and architecture. Early on, van Doesburg had begun disseminating his ideas about art in lectures and articles and therefore
undoubtedly was one of the most incisive and publicly effective among the group?!’. In particular, Taeuber-Arp may have
been interested in his views on the significance of colour and the relationship between painting and architecture. As she had
concerned herself with the rhythmization of the image through the distribution of colour since the beginning of her career,
she was certainly familiar with van Doesburg’s thought. He too had remarked upon balancing the division of colour and plane
in order to influence the experience of space®?.

To that end, | think it is worthwhile to take Theo van Doesburg’s views into account when analysing Sophie Taeuber-Arp’s
work. They can contribute to our understanding of the effect Taeuber-Arp intended to produce through her interior design.
Thus, a short overview of Van Doesburg’s thought on colour and architecture as well as his architectural plans in relationship to
two rooms that Taeuber-Arp designed for the Aubette will help determine the role the Dutch De Stijl artist played in her work.

After the Englishman John Ruskin and the Arts and Crafts Movement had dominated thought on “material truth” and prac-
titioners had advocated for purism and against colour and ornament, in the 1910s at the latest, Bruno Taut’s buildings in Berlin
marked the return of colour to architecture®®. Likewise, van Doesburg thought that colour was essential for human beings and its
application in architecture was therefore self-evident. In doing so, he did not promote the decorative use of colour, but rather
employing it to configure a space and ultimately to realize spatial relationships. Accordingly, a space should be defined not
through its construction, but rather through the design of its walls. He therefore insisted that the volumes of a building were to
be defined in the non-colours of black, white or grey so as not to overwhelm the constructivist imperative of the wall*4.
The surface of the wall should then be emphasized through red, blue and yellow. In the process, van Doesburg took all of the
coloured surfaces of a space into account, in order to establish “both architectonic as well as colour relationships”, and to unify
and blend the planes of the walls into “permanent bodies,” with the goal of “placing the individual not before, but into painting”?.
Further, not only did he reflect upon how to situate people in space or rather, in painting, but also how to set them into motion.
In this manner, there arose a relationship between colour and space and between colour and human. This relationship between
the “moving human” and space led to a new perception of architecture: namely the perception of time”?°.

71t is likely that Sophie Taeuber-Arp was only familiar with the Dutchman Theo van Doesburg from his contributions to magazines and from her husband’s accounts.
In a letter to Walter Dexel of early 1927, van Doesburg wrote: To wit | have been entrusted with the renovation of a building in Strasbourg and owe the commission
to Hans Arp, who was brought in for the painting. Letter published in: Theo van Doesburg: Briefe an Walter Dexel, in: Walter Vit (ed.): Hommage a Dexel, Starnberg
1980, pp. 81-86, p. 85.

8 For this project, there is documentation that Theo van Doesburg took most of the credit for the work. However, at the beginning of commission, Sophie
Taueber-Arp could hardly have know for sure that he would do so. Cf. Theo van Doesburg, in: Het Bouwbedrijf, Bd. 6, 6/1929 (March), pp. 116-122, cited after Uber
Europdische Architektur. Gesammelte Aufsdtze aus Het Bouwbedrijf 1924-1931, Basel etc. 1990, pp. 207-217, p. 211.

9 Cf. Marguerite Tuijn: Lettres sur Aubette, in: Emmanuel Guigon, Hans van der Werf, Mariet Willinge (eds.): LAubette ou la couleur dans I’Architecture, Strasbourg
2006, pp. 50-81, p. 80 f.

10 Cf, Brigitte Maier: ...aber schliesslich geht mir doch die Geduld aus... Sophie Taeuber in Wort und Tat, in: Sophie Taeuber-Arp, Gestalterin, Architektin, Ténzerin,
exhibition catalogue, Museum Bellerive, Zurich 2007, pp. 45-51, p. 46.

1 An overview of his many publications may be found in the oeuvre catalogue by Els Hoecket al. (eds.): Theo van Doesburg, Centraal Museum Utrecht; Kréller-Mdiller
Museum Otterlo 2000, pp. 567-732 and pp. 748-768. He used De Stijl, the magazine he edited, as the primary outlet for his manifestos.

2 Qver time, van Doesburg developed his theories in the following essays, among others, in id.: Zu einer plastischen Architektur, in: De Stijl 6/7, 1924, pp. 78-390;
La signification de la couleur en architecture, in: La Cité. Architecture et Urbanisme, vol. 4, 10/1924, pp. 181-187; Grundbegriffe der neuen gestaltenden Kunst,
Munich 1925; Uber das Verhdltnis von malerischer und architektonischer Gestaltung, in: Cicerone 19/1927, pp. 564-570; Farben in Raum und Zeit, in: De Stij,
Numeéro consacré al‘aubette, 87-89/1928, pp. 26-36.

13 For example, Taut published the Call for Colourful Architecture (Aufruf zum farbigen Bauen). Van Doesburg and Taut met in Berlin in December 1920, but the
Dutchman later lampooned his approach to colour as: une decoration pictural et trop voyante et non organique (in: La Cité. Architecture et Urbanisme, vol. 4,
10/1924, pp. 181-187, p. 181).

1 Theo van Doesburg: Grundbegriffe der neuen gestaltenden Kunst, Munich 1925, s. 15.

5 De Stijl, Numéro consacré al’‘aubette, 87-89, 1928, pp. 26-36, pp. 34-36. van Doesburg’s emphasis.

16 Cicerone, 19/1927, p. 569. He expressed similar ideas in: De Stijl, Numéro consacré al'aubette 1928, pp. 26-36, p. 34.
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According to van Doesburg, human beings were no longer bound to seeing an image from a single point of view, but instead
could gain varied perspectives through movement. Van Doesburg made his mark as both a theorist and as an architect.
His practical knowledge far surpassed the experience that Sophie Taeuber-Arp had gained through previous commissions?'’.
Most notably, he had used colour to design several interior spaces in existing buildings, as was also required at the Aubette.
Van Doesburg’s design for a room commissioned by Bart de Ligt in Katwijk aan Zee in 1919/1920 represents his approach [Fig. 20]:
he practically swings open the space, placing the ceiling and walls on a single plane. Using rectangles of different proportions
in orange, green, dark blue and black to establish a rhythm, he equalises the ceiling and walls within his design. In other words,
he configures the colour and form of a space two-dimensionally, as in a painting or a drawing, thereby harmonising the relationships
between dimensions, forms and colours within each sphere. Ultimately, he was able to create a unified whole from
the “collapsed space” of the drawing that does not differentiate between the planes of the ceiling and the walls. The drawing also
could have been used to assess the interplay of colours within the overall design for the room. By contrast, those who actually
used the space did not experience this projected version. It was impossible to take in all of the walls and ceilings at once.
Instead, they could only perceive the configured space one section at a time.

In order to represent an architectonic object three-dimensionally, van Doesburg turned to the axonometric diagram,
in which there is no foreshortening and parallel lines do not lead to a vanishing point, but instead remain parallel*®. Whereas
the design process usually involves a plan, elevation and section, van Doesburg utilized two other types of graphic renderings
that reappear in Sophie Taeuber-Arp’s design process for the Aubette. These allowed her to test out the distribution of colour
and form using two and three-dimensional views.

The Works for the Aubette — Design Principles of the Tea Salon

At the beginning of Sophie Taeuber-Arp’s career, vertical-horizontal compositions had already begun to appear in her
work, which is characterized by the interplay of colours, planes, shapes and rhythms [Fig. 21]. This system led her to employ
the grid as a basic compositional element. She could adjust and change it by joining two or more of the squares resulting from
the overlapping vertical and horizontal lines and then apply colour to them. By means of such relationships between colour
and form, Taeuber-Arp organized the surface plane. She likewise utilised this compositional scheme to design the rooms at
the Aubette. Yet, in this case, she was not creating an autonomous work of art or a designing textile, but rather planning
a mural and along with it a spatial component?®.

Since these rooms were destroyed in 1938, just a few years after they were installed, it is impossible to experience
the original effect of this Gesamtkunstwerk today?°. However, a host of drawings and photographs documenting some of Sophie
Taeuber-Arp’s completed works have survived. Among them are the designs for the individual colour compartments, an
axonometric drawing for the tea salon as well as several drawings for the walls and ceilings of the Aubette’s bar. These contribute
to our understanding of the distribution and effect of colour in both rooms, to which | now turn?.

In the tea salon, Taeuber-Arp covered the ceiling and walls with alternating bands of different lengths, with varying
distances between them [Figs. 22 a-b, 23]. Four of these bands spanned the full width of the ceiling, whereas other, shorter
ones merely cover sections. Still more of the latter continue onto the walls. By contrast, only the longitudinal stripes at the
edges extended along the full length of the ceiling; the majority were shorter. Since the stripes were arranged horizontally
and vertically, they created a grid bracing the ceiling and the walls alike. This spatial grid was no longer the equally sectioned
vertical-horizontal structure from her early years. Instead, it recalls stratified layers of stones, lending it a sense of stability?2.
In contrast to her early works, Taeuber-Arp also expanded the lines into bands. They merge into a powerful network that unifies
the walls and ceiling within a single composition and likewise integrates the four pillars.

7 A concise overview of Theo van Doesburg’s projects may be found in Carel Blotkamp: LAubette: La synthése des arts, in: Guigon / Van der Werf / Willinge 2006,

pp. 84-91, p. 88.

8 Henk Engel: Theo van Doesburg & the Destruction of Architectural Theory, in: Constructing a New World. Van Doesburg & the International Avant-Garde, exhibition
catalogue, Tate Modern, London 2010, pp. 36-45. 42. On axonosée d’Art Moderne de la Ville de Paris 1990, pp. 27-33. Van Doesburg engaged with this mode of rep-
resentation at length when he and Cornelius van Eesteren collaborated ometric representations in the 1920s, cf. Yves-Alain Bois: From -eo to 0 to +eo, in: El Lissitzky,
1890-1941, Architect, Painter, Photographer, Typographer, exhibition catalogue Municipal Van Abbemuseum, Eindhoven 1990, Fundacion Caja de Pensiones Madrid
1991, Mun axonometric drawings of three single-family houses for an exhibition at the Paris gallery Leffort modern.

¥ Many of her early works were designs for the applied arts: there has arisen a whole series of small watercolours, which I can easily remake into beaded purses, pillows,
carpets and wall hangings at any time. Letter from Sophie Taeuber-Arp to Erika Schlegel, February 21th 1922, Zurich, Zentralbibliothek, MS Z 11, 3069.

2 Between 1994 and 2006, some of the rooms were restored, but Taeuber-Arp’s work was not among them. Cf. [mpo]: Die Restaurierungsarbeiten an der Aubette,
in: Zurich 2007, p. 50.

21 Vgl. Aubette 127, 1927, Musée d‘art moderne et contemporain de la Ville de Strasbourg.

22 Hans Arp evoked a stone wall when he wrote of early vertical-horizontal works: Elle les construit comme un ouvrage de magonnerie. Hans Arp: Sophie Taeuber-Arp,
in: Jours effeuillés, Poémes, Essais, Souvenir, 1920-1965, Paris 1966, pp. 287-291, p. 288.



Ultimately, at these points the grid was no longer confined to the ceiling and walls, but rather it extended into space
by means of these supports. Sophie Taeuber-Arp lent the bands more weight by expanding their width, although she relaxed
the grid at the same time by introducing various light colours, namely shades of white and grey. This mitigates the bold network
of lines, making them appear less dense. The bands therefore play a different role than in her works on paper; first and foremost,
the width reduces the compositional weight of this element, which was no longer exclusively used to demarcate and lend form
to fields of colour.

Within the structure of this grid, there were fields of different sizes. Between the stripes on the ceiling and walls there
were rectangular compartments, which were rendered in either shades of grey or divided into what would be considered
a classical grid within the oeuvre of Taeuber-Arp?. This compositional scheme, which is composed of monochrome fields on
the one hand and subdivided grids on the other, was likewise prefigured in her very early work [Fig. 24]. In typical fashion,
she laid out the fields of colour in small rectangles and with a reduced palette, in this case green, black, grey and red [Fig. 25].
Here, the grid reappears on a smaller scale, set within the larger one. Through the grid that underlies both the entire area as
well as the individual fields of colour, which is only visible in her drawings, she was able to maintain a pictorial order that
allowed her great freedom to vary these fields in terms of size, form, colour and alignment. Both the walls and the ceiling were
divided by fields of colour and monochrome compartments that were anchored within the overarching framework of the grid.
Since the ceiling and the walls were subsumed within one compositional scheme, she placed them within a single sphere.

The foundational principle underlying this example of interior design may be compared to van Doesburg’s aforemen-
tioned design for the house in Katwijk [Fig. 20]. He lent the same composition and weight to the ceiling and walls, which were
unified through an overarching structure. In the tea salon, Sophie Taeuber-Arp realized a space that was in full harmony with
van Doesburg’s mandate that architectonic and painterly elements be united and synchronized in order to bring about a more
holistic perception of space. Sophie Taeuber-Arp likewise encapsulated space by means of a seamless transition from wall to
ceiling — at least in terms of the design. The space is at once penetrated by a compositional concept that ultimately leads
the viewer to stand within as opposed to in front of the work, thereby opening up new associations through the beholder’s
changing points of view.

The Bar at the Aubette

On the one hand, the works at the Aubette are exceptional because three artists who understood themselves as
proponents of different artistic approaches made contributions. Arp referred to his works for the Aubette as premorphic, whereas
van Doesburg deemed his own as elementaristic®, and Taeuber-Arp’s best may be categorized as geometric. On the other,
the individual rooms are informed by the artists’ differing compositional approaches. The bar at the Aubette was another room
for which Taeuber-Arp was responsible, although it fundamentally differed from the tea salon discussed above. A comparison
between the surviving designs [p. 89, Fig. 26] and historical photographs [Figs. 27 a-c] reveals that although the designs were
changed upon implementation, the underlying structure was preserved?. While the drawings once more reveal a grid, in
contrast to the tea salon, the artist refrained from using wide bands that envelop the space. Rather, she referred back to her early
vertical-horizontal compositions, with fields of colour that she simply dissolved into increasingly smaller components [Fig. 21].
For the Aubette bar, she used exactly this type of composition made up of large rectangles and squares. Nevertheless,
she combined these elements more freely and juxtaposed the large monochrome surfaces with fields that were divided into
small squares. For the large rectangles, she employed the colours white, gold, red, grey and grey-blue, which then reappear
in the smaller squares. Their saturation is similar to neighbouring squares. In using multiple squares belonging to the same colour
family, she established a new mode of pictorial arrangement. Squares positioned next to each other that are only differentiated
through slight gradations in colour may also be found in Taeuber-Arp’s earlier work [Fig. 28]. However, at the Aubette she
reinterpreted them for a spatial application: by means of the small, luminous squares, she created a flickering that did not fully
countermand the solidity of the wall and ceiling, but nevertheless interrupted it to a certain extent. In this, she realized
a similar effect to that of ceiling painting in Baroque churches and palaces, whereby illusion breaks through the materiality
of the architecture.

2 Qriginally planned as reliefs that were to be filled with colour in the end.

24 See the invitation to the opening of the Aubette in February 1928, reprinted in: Guigon / Van der Werf / Willinge 2006, p. 154.

25 Two designs for the wall survived Aubette 198 (Musée d’ArtModerne et Contemporain de Strasbourg) and Aubette 199 (Stiftung Arp e. V., Berlin/Rolandswerth), as
well as one for the ceiling, Aubette 200, rotated ceiling drawing (Stiftung Arp e. V., Berlin/Rolandswerth). Cf. Brigitte Maier: Anmerkungen zur Aubette-Bar, in: Zurich
2007, pp. 47-51.
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Conclusion

The following conclusions may be drawn regarding the two rooms that Sophie Taeuber-Arp designed for the Aubette.
The artist returned to compositions that she had already developed very early on. She had been designing textiles since the
beginning of her career and therefore had experience transferring her work into different media. The grid was decisive in this
process, as it lent itself to encompassing the rooms and integrating the surface planes. These compositions mesh with the ideas
of van Doesburg, with whom she collaborated on this remodelling project.

When she harnessed the same compositional scheme for vertical and horizontal planes, Sophie Taeuber-Arp renounced
spatial hierarchization in interior design. Her design could just as easily be imagined as a drawing. Through the integrated design
of the walls, she ensured that the space would be dominated by painting as opposed to architecture. In fact, she succeeded
in creating structure and rhythm in these spaces through the application of colour.

Clearly, Sophie Taeuber-Arp’s merit lay in her ability to command creative means in order to interpret and implement van
Doesburg’s concept of a union between architecture and painting?®. At any rate, this was a collaboration between two people,
who at least from an artistic perspective were in perfect alignment and complemented one another. Nevertheless, they did not
exactly remember each other fondly afterwards: van Doesburg almost entirely omitted Taeuber-Arp’s contribution when he
wrote about the Aubette?’. Alternately, Sophie Taeuber-Arp found him irritating. Thus, the spaces that they designed serve as
the only evidence that the Aubette represents a successful artistic collaboration by means of its synthesis of architecture
and painting.

In what was to date her most comprehensive project as an autonomous artist, Sophie Taeuber-Arp further explored
compositional models to great effect, simultaneously demonstrating that she could extend her prowess in various circumstances.
She was therefore able to establish herself as an artist who could succeed independently in different genres and pave the way
for new modes of composition — an ability that would help her as she began her artistic career anew in Paris at the beginning
of the 1930s.

2 Since Sophie Taeuber-Arp did not record her impressions all we have are van Doesburg’s thoughts, which were published in part in 1928, although they had preoc-
cupied him for quite sometime. To what extent the ideas that Taeuber-Arp developed through the artists’ collaboration may have influenced van Doesburg is difficult
to determine. Since some of the Dutchman'’s statements were published contemporaneously with the work on the Aubette, it is no longer possible to establish which
of those may have come about as a result of their collaboration.

27 For examplein: Het Bouwbedrijf, vol. 6, 6/1929 (March), pp. 116-122 and De Stijl, Numéro consacré al’aubette, 87-89, 1928, p. 4: En Septembre 1926, j’entrai pour
la premiére fois en rapports directs avec l'aubette par I'entremise de M. Arp. Messieurs Horn me firent venir a Strasbourg, et ici je trouvai la faculté de réaliser sur une
grande échelle mes idées dans le domaine de la construction d’intérieurs...
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Abstrakcja, konstrukcja i czwarty

Prawdopodobnie w 1932 roku Sophie Taeuber-Arp nie

Wymla r - SO p h Ie Ta e u be r_Arp odwiedzita jednak Muzeum Sztuki w todzi — wéwczas Miejskie

Muzeum Historii i Sztuki im. Juliana i Kazimierza Bartoszewiczdw!.
. Jako cztonkini grupy Abstraction-Création mogta przyjechac do
I Kata rzyn a KO b rO Polski, dzieki posrednictwu poety Jana Brzekowskiego, paryskiego
,delegata” awangardowej grupy a.r. Miedzynarodowa Kolekcja
Paulina Kurc—Maj Sztuki Nowoczesnej zbierana przez te grupe od korica lat 20.
i wystawiona po raz pierwszy w tédzkim muzeum w lutym 1931
roku, wtasnie w 1932 roku zyskata katalog. Trzy Kompozycje
Sophie Taeuber-Arp zostaty wymieniono w tej publikacji pod numerem 65, 66 i 85 (dwa obrazy i jeden rysunek)?. Zilustrowana
zostata jedna z nich — obraz olejny na ptétnie. Tylko jedna praca Sophie Taeuber-Arp trafita do Muzeum na inauguracje Sali
Sztuki Nowoczesnej w lutym 1931 roku®, pozostate pojawity sie dopiero latem tego roku“. Dwie prace widoczne s3 tez na
jedynym zdjeciu z ekspozycji kolekcji, jakie zdobi tylng oktadke wymienionego katalogu. Powieszone zostaty pod kompozycja
Henryka Stazewskiego i obok obrazu Vilmosa Huszara oraz Jeana Héliona. W znanych dokumentach nie zachowaty sie jednak slady
potwierdzajgce wizyte szwajcarskiej artystki w todzi. Gdyby sie odbyta, to dosztoby wtedy do jedynego spotkania Sophie Taeuber-Arp
z t6dzkimi przedstawicielami grupy a.r. i zarazem czotowymi animatorami polskiej awangardy: Katarzyng Kobro i Wtadystawem
Strzeminskim. Twérczos$¢ Sophie Taeuber-Arp nie byta tez omawiana, ani reprodukowana w czasopismach o sztuce wydawanych
przez awangardowe $rodowiska w Polsce. Dlatego, jesli spotkanie odbytoby sie, to z pewnoscig miatoby znaczenie jako jeden
z nielicznych bezposrednich kontaktéw artystycznych tédzkiej pary awangardzistéw, ktérzy nie opuszczali kraju, a wymiane
twoérczag prowadzili jedynie przez liczng korespondencje oraz sie¢ awangardowych czasopism. Z Sophie Taeuber-Arp taczyto ich tez
wspdélne cztonkostwo w grupie Abstraction-Création, do ktdrej Strzeminski i Kobro wstapili rok po jej zawigzaniu —w 1932 roku.
Kobro dodatkowo podpisata w 1936 roku Manifest dymensjonistyczny Charlesa Sirato®, w ktérym byta réwniez wymieniana Sophie
Taeuber-Arp. Te dwa obszary: dziatalnos¢ czasopisma Abstraction-Création oraz Manifest dymensjonistyczny tacza twdrczosc
Sophie Taeuber-Arp ze Srodowiskiem polskim. Pozwalajg one spojrze¢ na éwczesng koncepcje sztuki nowoczesnej, jako tej, ktora
ma sie wyrazac przede wszystkim przez abstrakcje i odwotanie do wspdtczesnych mozliwosci poznawczych, co w szczegdlny sposéb
podsumowane zostato w dymensjonizmie. Cho¢ realna obecnos¢ twdrczosci Sophie Taeuber-Arp w kregu polskiej awangardy
byta znikoma, to tgcznos¢ pojawia sie, kiedy przyjrzymy sie napieciu pomiedzy znaczeniem koncepcji sztuki abstrakcyjnej
a przyczynami jej zaistnienia i powinno$ciami sztuki nowoczesnej. Warto tez zwrdci¢ uwage, ze Sophie Taeuber-Arp — podobnie
jak Katarzyna Kobro — nalezata do grona artystek, ktore dzielity swojg dziatalno$¢ z partnerem zyciowym, tworzac z nim rodzaj
tandemu artystycznego. O ile jednak figura Hansa Arpa, jako przedstawiciela abstrakcji niegeometrycznej, byta obecna w kregu
polskiej awangardy, a jej czotowy przedstawiciel Wtadystaw Strzeminski odwotywat sie do dziet swojego szwajcarskiego kolegi®,
o tyle Katarzyna Kobro nie przywotywata wprost dziatalnosci Sophie Taeuber-Arp, ani jej meza. W zrozumieniu znaczenia
Hansa Arpa dla awangardy i jego pokrewienstwa z tak odmiennymi na pozdr jej przedstawicielami, jak Wtadystaw Strzeminski,
pomaga analiza koncepcji organicznej budowy — ktéra powraca w twdrczosci wielu artystow i ktdra legta u podtoza koncepcji
sztuki funkcjonalnej. Rozwinieciem tego watku jest spojrzenie na sztuke abstrakcyjna jako na swego rodzaju projekt totalny,
manifestujacy sie w awangardowej wizji sztuki nowoczesnej, jej przyczynach i powinnosciach. Zrozumienie wspdlnoty idei pozwala
poréwnac propozycje Sophie Taeuber-Arp i wspotautorki najbardziej radykalnej koncepcji rzezby nowoczesnej, Katarzyny Kobro.

*Walburga Krupp, Sophie Taeuber-Arp, w: Hans Arp, Sophie Taeuber-Arp, katalog wystawy, Fundacja Hans Arp, Sophie Taeuber-Arp, Rolandseck 1996,
Bunkier Sztuki Galeria Sztuki Wspodtczesnej, Krakow 1999, s. 160. Autorka potwierdzita z W. Krupp, ze w swietle dokumentow nie mozna podtrzymac
twierdzenia o wizycie Sophie Taeuber-Arp w Polsce.

2 Miedzynarodowa Kolekcja Sztuki Nowoczesnej, katalog nr 2, Miejskie Muzeum Historii i Sztuki im. J. i K. Bartoszewiczow, £t6dz 1932, s. nlb. [15 i 85].
3Umowa dotyczaca przekazania depozytu grupy a.r. do Muzeum im. Bartoszewiczow z dnia 15.02.1931 r., w: Archiwum Panstwowe w todzi, Akta
Wydziatu Oswiaty i Kultury, sygn. 17089, s. 227.

4 List Jana Brzekowskiego z dnia 24 lipca 1931 r., w: Archiwum Panstwowe w todzi, Akta Miasta todzi, Wydziat Oswiaty i Kultury, sygn. 17091.

5 Katarzyna Kobro. W setng rocznice urodzin 1898-1951, katalog wystawy, Muzeum Sztuki w todzi, £6dz 1998, s. 166-169.

6Znaczenie Hansa Arpa dla polskiej awangardy a takze relacje jego twdrczosci i tworczosci Wtadystawa Strzeminskiego omowitam szerzej

w: Paulina Kurc-Maj, By¢ bezposrednim jak przyroda. Hans Arp, awangarda polska i naturocentryzm, w: A-geometria. Hans Arp i Polska, katalog
wystawy, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Poznan 2017, s. 76-137.



Abstrakcja

Powstanie grupy Abstraction-Création pokrywato sie niejako z powstaniem Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki
Nowoczesnej. Grupa ukonstytuowata sie bowiem w 1931 roku, a pierwszy numer czasopisma ukazat sie w roku 1932. Uczestnictwo
Strzeminskich w dziataniach ugrupowania jest w oczywisty sposéb powigzane z ich wyobrazeniem sztuki jako tej, ktéra odpowiada
na wyzwania wspotczesnosci. tacznosé ze srodowiskiem awangardy miedzynarodowej ma takze w przypadku tédzkich artystéw
zwigzek z nieustajgca ,walka” o wtasciwa pozycje sztuki nowoczesnej, jaka toczyli szczegdlnie w roku 1932. To wtedy, w maju,
Strzeminski otrzymat Nagrode Artystyczng Miasta todzi, co wywotato protesty bardziej konserwatywnie nastawionych twdércéw,
a artyste zmusito do konstatacji: Obecnie na terenie todzi toczy sie decydujqgca walka o sztuke nowoczesng’. Cztonkostwo
i konsolidacja dziatan w coraz to nowych ugrupowaniach awangardowych w Polsce i za granicg byty swego rodzaju metoda
przebicia sie z przestaniem nowej sztuki. Dla Strzeminskiego i Kobro sztuka nowoczesna byta przede wszystkim sztuka
odpowiadajgca swoim czasom, a nawet je ksztattujaca. Jej pierwsza zasada miata by¢ zas abstrakcyjnos¢. Ten nowy paradygmat
sztuki pojawia sie w Polsce na poczatku lat 20. XX wieku. Jego inauguracja byta Wystawa Nowej Sztuki w Wilnie w 1923 roku
oraz rok pdzniej powstanie ugrupowania kubistéw, suprematystéw i konstruktywistow Blok. Pierwsze wystawy i magazyn Bloku
odpowiadajg tez niejako na postulaty sztuki progresywnej, jakie ujawniaty Miedzynarodowy Kongres Artystéw Progresywnych
(maj 1922, Disseldorf) i drugi Kongres Dadaistow i Konstruktywistéw (wrzesien 1922, Weimar), w ktorych uczestniczyto wielu
twércdw, takze z Polski®. W niemieckich kongresach brali udziat zaréwno artysci zwigzani z futuryzmem i ekspresjonizmem
(szczegdlnie w kongresie w Dusseldorfie), ale takze ci zwigzani z konstruktywizmem radzieckim, neoplastycyzmem holenderskim
i wywodzacy sie z kregéow dadaizmu (m.in. Theo van Doesburg, Hans Arp i Sophie Taeuber). Bez wzgledu na pierwotne
poszukiwania artystyczne poszczegdlnych uczestnikéw kongresy niemieckie byty afirmacjg utworzenia miedzynarodowej
awangardy konstruktywistycznej. Cho¢ dla wielu wyrosta ona z rewolty dadaistycznej, jej celem byto stworzenie
miedzynarodowych powigzan sztuki nowoczesnej, a przede wszystkim stworzenie uniwersalistycznego jezyka sztuki. Stad
najbardziej brzemienne w skutkach byty gtosy El Lissitzkiego i holenderskich neoplastykéw. El Lissitzky w swoim oswiadczeniu
dla kongresu w Dusseldorfie, przedrukowanym potem w czasopismie De Stijl, postulowat sztuke antyindywidualistyczng,
odwrot od mistycznej koncepcji swiata na rzecz spojrzenia uniwersalistycznego, jasnego i rzeczywistego®. Dla El Lissitzkiego,
przedstawiciela konstruktywizmu radzieckiego rozwinietego po rewolucji bolszewickiej, taka sztuka nie mogta zaistnie¢ bez zmian
w spoteczenstwie i polityce. Prawdziwy postep w sztuce byt bowiem wedtug niego mozliwy jedynie w spoteczenstwie o catkowicie
nowej strukturze, a zasadnicza zmiang byto rozszerzenie idei sztuki jako twdrczosci réznych dziedzin zycia. Nie bez przyczyny
wiec kompanem artysty miat by¢ edukator, inzynier i robotnik. W tym samym czasie grupa De Stijl gtosita mniej politycznie
zaangazowang idee sztuki nowoczesnej — opartg przede wszystkim na nowej koncepcji estetycznej®. Nadal jednak miata ona
mie¢ charakter uniwersalistyczny, wywiedziony z czysto artystycznej ekspresji, pozbawionej naturalnych i indywidualistycznych
sktadnikow. W efekcie Miedzynarodowy Kongres Artystéw Progresywnych postulowat zaistnienie Miedzynarodowego Odtamu
Konstruktywistoéw, bazujacego na nastepujacych zatozeniach:

a) Sztuka jest, w ten sam sposdb jak nauka i technologia, sposobem organizacji, ktdry ma swoje zastosowanie
w catym Zzyciu.

b) Nalegamy, aby sztuka dzisiejsza nie bytq dtuzej mrzonkg ustanowionqg poza i w kontrascie do rzeczywistego
Swiata. Sztuka musi przestac byc¢ sposobem na marzenie o kosmicznych sekretach. Sztuka jest uniwersalng i rzeczywistg
ekspresjq energii twdrczej, ktéra moze byc¢ uzyta, aby zorganizowac postep ludzkosci, jest narzedziem uniwersalnego
postepu.

c) Aby osiggngc te rzeczywistos¢, musimy walczy¢,; aby walczyé, musimy by¢ zorganizowani. Tylko czynigc
to, twdrcza energia ludzkosci moze zosta¢ uwolniona. W ten sposéb mozemy utworzy¢ pomost pomiedzy najbardziej
wspaniatym teoriami a przetrwaniem z dnia na dzien*!.

Podstawga ruchu pozostawata przy tym sztuka abstrakcyjna. Nie bez przyczyny wiec jako poczatek
miedzynarodowego konstruktywizmu Stephen Bahn, badacz tego nurtu, wskazuje Odezwe o sztuke elementarng, podpisang
w Berlinie w 1921 roku przez Raoula Hausmanna, Hansa Arpa, Iwana Puniego i Laszl6 Moholy-Nagy’ego, ktéra zostata
opublikowana w tym samym roku przez magazyn De Stijl*?. Zatozenia wypracowane na poczatku lat 20. okazaty sie wspdlne
dla wielu twoércow zajmujgcych sie sztuka abstrakcyjng w tym czasie.

7 Listy Wtadystawa Strzemiriskiego do Juliana Przybosia z lat 1929-1933, do druku przygotowat i przypisami opatrzyt A. Turowski, Rocznik Historii Sztuki 1973, t. 9,
list z 2 czerwca 1932, s. 259.

8 The Tradition of Constructivism, red. S. Bahn, Viking Press, New York 1974, s. 58-69.

° El Lissitzky, Statement of the Editors of Vesch / Gegenstand / Objet, w: The Tradition of Constructivism, jw., s. 63.

0 Statement by the Stijl Group, w: The Tradition of Constructivism, ibidem, s. 64.

1 Statement by the International Faction of Constructivists, w: The Tradition of Constructivism, ibidem, s. 69.

2Stephen Bahn, Introduction, w: The Tradition of constructivism, ibidem, s. XXXII.
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Wkraczajgc w nowy wymiar. Twérczos¢ Sophie Taeuber-Arp / Breaking into a New Dimension. The Artist Sophie Taeuber-Arp

Jak pisat Strzeminski: Plastyka nowoczesna nie imituje zatem niczego, nie udaje, ze obraz posiada gtebie; nie opowiada za pomocq
dynamizmu o czyms, co dzieje sie na zewngqtrz i nie przenosi punktu ciezkoSci na zjawiska Swiata zewnetrznego®. Postulat zwrotu
ku formie i rozwigzaniom czysto plastycznym dobrze podsumowuje tez artykut B=2 — wstep do teorii unizmu opublikowany przez
Strzeminskiego w czasopi$mie Blok juz w 1924 roku. Kierunek rozwoju plastyki w drugiej potowie XIX i na poczqtku XX [wieku] da
sie strescié: stworzy¢ dzieto sztuki jako organiczng istote plastyczng. To jest wypadkowa poszczegdlnych dgzen'® — pisze tédzki
artysta. Przeniesienie wagi ciezkosci z estetyki na zasady budowy byto podstawg tendencji konstruktywistycznych takze w Polsce.
W 1924 roku w numerze wrze$niowym magazynu Blok redakcja zamieszcza programowy artykut Co to jest konstruktywizm 23,
Wzorowany na postulatach m.in. Theo van Doesburga, gtosit on powstanie nowej sztuki opartej nie na nowym stylu oraz
zagadnieniach estetycznych, ale na konstrukcji, ktéra warunkuje forme. Ta nowa sztuka odrzuca indywidualizm i tgczy sie

z rozwojem techniki oraz zagadnieniami spotecznymi. Jej cechami ma by¢: ekonomia, obiektywizm, standaryzacja, dyscyplina tadu
i porzadku. Podobne cele wyznacza sobie niemal dziesie¢ lat pdzniej grupa Cercle et Carré, a potem wspomniana juz Abstraction-
-Création. W pierwszym numerze Cercle et Carré wsréd wielu wypowiedzi wybrzmiewa opinia Jana Brzekowskiego, ktory pisze:

Po dwudziestu latach poszukiwari nowej sztuki, jesteSmy oto w okresie stabilizacji, standaryzacji wedle prawdziwie artystycznych
wartosci. Jedynym Srodkiem, aby osiggnqc¢ i zachowac te stabilizacje, jest utrzymac porzqgdek i dyscypline wdrozong przez zasady
konstrukcji artystycznej®. Podobnie rzecz sie miata z Abstraction-Création. Tak naprawde idee grupy byty jednak bardzo szerokie.
Jan Brzekowski wspominat, ze skupiata ona przede wszystkim tych tworcéw, ktdrzy wychodzili poza kubizm w kierunku tego,
co dzis nazywamy sztukq abstrakcyjng. Wtedy byli to najczesciej malarze zblizeni do neoplastycyzmu.?”. We wstepie do pierwszego
zeszytu Abstraction-Création czytamy: Myslimy, ze potqgczenie w tym zeszycie dziet bardzo réznych moze by¢ uzgodnione przez idee
wspdlng catej bezprzedmiotowosci, przyblizy tym samym publicznosci koncepcje mozliwosci i rozpietosci sztuki czysto plastycznej*.
W pierwszym zeszycie wydanym przez to ugrupowanie nie ma reprodukcji prac Katarzyny Kobro, a prace Sophie Taeuber-Arp

chod sg reprezentowane, to opisuje je tekst Michela Seuphora, a nie jej wtasny komentarz. W kolejnych numerach pojawiajg sie
jeszcze reprodukcje prac obu artystek, ale odrebng wypowiedZ zamieszcza jedynie Katarzyna Kobro — jest to odpowiedZ na ankiete
wydrukowang w numerze drugim z 1933 roku®®. Pie¢ pytan ankiety dotyczyto odniesien sztuki do Swiata natury i techniki, ktére
dobrze podsumowuje ostatnia odpowiedz rzezbiarki: Nasladowanie maszyny jest tak samo szkodliwe, jak nasladowanie swiata
zwierzecego. Jedno i drugie przeszkadza w rozwijaniu czysto plastycznej formy?°. Radykalizm abstrakcji gtoszonej na tamach
Abstraction-Création wkrdtce stat sie przyczyng roztamu. Juz w 1934 roku Sophie Taeuber-Arp wraz z mezem wystepujg z grupy

w protescie wobec nieustepliwej postawy Augusta Herbina dotyczacej kwestii dopuszczenia sztuki nieznacznie figuratywnej,
nie tylko czysto plastycznej?’. Sama za$ Sophie Taeuber-Arp zostaje wspotzatozycielkg krétko wydawanego magazynu plastique /
plastic, publikowanego w Nowym Jorku i Paryzu (1937-1939, pie¢ numerdw). Magazyn poswiecony byt sztuce abstrakcyjnej i miat
taczy¢ tworcow europejskich i amerykanskich. Nie ma w nim jednak odniesien do twdrczosci tédzkich artystow. Ponownym — cho¢
tylko symbolicznym — spotkaniem Katarzyny Kobro i Sophie Taeuber-Arp pozostaje wiec wspomniany udziat obydwu w podpisaniu
Manifestu dymensjonistycznego Charlesa Sirato. Dymensjonizm jako motyw przewodni znalazt sie tez na oktadce drugiego numeru
czasopisma Sophie Taeuber-Arp plastique z lata 1936 roku.

Kompozycje Sophie Taeuber-Arp, ktére trafity do tédzkiej kolekcji powstaty w latach 1930-1931 i sg rozwinieciem
poszukiwan geometrycznej abstrakcji, ktére artystka prowadzita podczas pracy nad wnetrzami budynku Aubette z konca lat 20. XX wieku.
W tym czasie artystka wspodtpracuje tez z Art Concret, zainicjowanym przez Theo van Doesburga oraz z powstatg w 1929 roku
w Paryzu, z inicjatywy Michela Seuphora, grupg abstrakcjonistow Cercle et Carré??. Jednoczes$nie, pod koniec tego samego 1929
roku, powstawata tez grupa a.r., a jej paryski przedstawiciel Jan Brzekowski eksplorowat srodowisko abstrakcjonistow we Francji.
Brzekowski znat przede wszystkim Jeana (Hansa) Arpa, ktérego poznat dzieki Maxowi Ernstowi, ale twierdzit tez, ze przyjaznit sie
z Sophie Taeuber-Arp. Podkreslat, ze matzeristwo Arpow cenito twdrczos¢ Strzeminskich. W jego wspomnieniach czytamy:

B \Wtadystaw Strzemiriski, Szymon Syrkus, TeraZniejszo$¢ w architekturze i malarstwie, w: W. Strzemiriski, Pisma, zebrata, opracowata, wstepem

i komentarzem opatrzyta Z. Baranowicz, Zaktad Narodowy Imienia Ossolinskich, Wydawnictwo Polskich Akademii Nauk, Wroctaw 1975, s. 62,
przedruk artykutu.

z Przeglgdu artystycznego, 1928, nr 4, s. 5.

¥ W. Strzeminski, B=2, Blok, 1924, n. 8-9, s. nlb. [18].

15 M. Szczuka, T. Zarnower, Co to jest konstruktywizm?, Blok. Kurier Bloku. Revue Internationale d’Avangarde, 1924, nr 6-7, s. nlb. [3].

6 ). Brzekowski, bez tytutu [Aprés un vingtaine...], Cercle et Carré 1930 (15.03.), nr 1, s. nlb. [4].

7). Brzekowski, W Krakowie i w Paryzu. Wspomnienia i szkice, Paristwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1968, s. 93.

8 Bez tytutu [abstraction création art. non figuratif..], abstraction création art non figuratif, 1932, no. 1, s. 1.

¥ K. Kobro, bez tytutu [L'action de sculptor...], abstraction création art non figuratif, 1933, no. 2, s. 27.

20K, Kobro, bez tytutu [Proces rzezbienia...], ttum. M. Ujma, w: Katarzyna Kobro. W setnq rocznice urodzin 1898-1951, red. Z. Kranicka, J. tadnowska,
katalog wystawy, Muzeum Sztuki w todzi, t6dz 1998, s. 170.

2LC. Lanchner, Sophie Taeuber-Arp: An introduction, w: Sophie Taeuber-Arp, katalog wystawy, Museum of Modern Art., New York 1981, s. 15
[online: https://www.moma.org/documents/moma_catalogue_2261_300062660.pdf ].

225, Fehlemann, S. Kuthy, G. Stréh, Jahre intensiver und gliicklicher Arbeit / Années d’un travail intense et heureux, w: Sophie Taeuber-Hans Arp.
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Sophie Taeuber-Arp byta osobq nieco sztywnq przy pierwszym poznaniu, ale gdy pekty pierwsze lody i gdy obdarzyta
kogos swojq przyjazniq — potrafita wydobyc wiele ciepta i serdecznosci. Zdaje mi sie, ze szczerze mnie polubita i nawet, gdy
potrzebowatem do «Bankructwa profesora Muellera» fotografii Ingeborgi Held, zajeta sie aktywnie mojg przemiang w piekng
Dunke; podmalowata mi oczy, podczernita brwi i nawet pozyczyta swéj kapelusz, ktéry dzisiaj jest wprawdzie tylko zabytkiem
historyczno-muzealnym, ale wtedy na co dzien, dobrze wyglgdat na jej gtowce. Z Sophie Taeuber-Arp bytem, podobnie jak z jej
mezem, prawie w przyjazni. [...] Arp i Sophie Taeuber-Arp wykazywali duze zainteresowanie dla tego, co sie dziato w Polsce
w dziedzinie sztuki: bardzo cenili Strzemiriskiego i Stazewskiego?. W krétko wydawanym w Paryzu czasopismie polsko-francuskim
L'Art Contemporaine prezentowana byta jednak przede wszystkim twdrczo$é Hansa Arpa. Kompozycja Sophie Taeuber-Arp pojawita
sie tylko raz, a Jan Brzekowski omawiajgc nowa sztuke i dzielgc jg na dominujgce tendencje, usytuowat twdrczos¢ artystki w kregu
dziatan, u podstawy ktdrych legta konstrukcja. Obraz w tym nurcie miat by¢ skonstruowany z czystych walorow plastycznych,
zaczerpnietych wprost z wyobrazni, czy tez z geometrii?*, a elementem plastycznym stata sie konkretna forma geometryczna
wyrazona w jak najbardziej konkretnych stosunkach?®. Jak pisze Brzekowski dalej: Nazwa: malarstwo abstrakcyjne, wskazujgc na
oderwanie tego malarstwa od natury, niestusznie moze imputowac przekonanie o abstrakcyjnosci tegoz w dziedzinie kompozycji.

Sztuka tzw. abstrakcyjna w swych realizacjach jest wtasnie szczytem konkretnosci?®®.

Kompozycje Taeuber-Arp z tego okresu ograniczone zostaty do podstawowych elementdow: két i prostokatdw,
kontynuujgcych wertykalno-horyzontalng siatke rytméw w projektach do budynku Aubette. Artystka dgzyta do pracy z formami
absolutnie podstawowymi, abstrakcja zupetna, co pewnie zrodzito przywotywane przez badaczy a stworzone przez jej siostre
okreslenie tej tworczosci jako ,hiperkalwinistycznej”?’. Dopiero w drugiej potowie lat 30. u Taeuber-Arp pojawiajg sie jednak
formy nawigzujgce do natury, ktdore niektérzy badacze okreslali jako organiczne w charakterze, ale przewazajgco lub catosciowo
geometryczne w formie®. Ich istotng sktadowg jest zastosowanie linii krzywej i ptynnej, ciekawym zwrotem sg te przybierajace
ksztatty sylwetowe, majace tez swoje odbicie w kompozycjach reliefowych przywotujacych geometrie kwiatow i muszli.

Na przetomie lat 30. i 40. oraz na poczatku lat 40. Sophie Taeuber-Arp dochodzi ponadto do geometryczno-falistych linearnych
kompozycji czesto odnoszgcych sie wprost do rytméw natury. Do pewnego stopnia podobny zwrot abstrakcji geometrycznej

i konkretnej w kierunku motywodw organicznych, a nawet wprost odwotujacych sie do natury wystepuje tez w tym czasie u
Katarzyny Kobro. Po serii geometrycznych, ptaszczyznowych Kompozycji przestrzennych tworzy ona wyjgtkowa, organiczng w formie
Kompozycje przestrzenng 9 (1933) [fot. 29], a takze niemal abstrakcyjny Akt (5) (ok. 1933-1935, dzi$ zaginiony) reprodukowany
w numerze 5 Abstraction-Création oraz Pejzaze morskie z lat 1934-1935 [fot. 30]. Ten specyficzny roztam jest jednak pozorny,
poniewaz istotg dziatan obydwu artystek byto tworzenie sztuki abstrakcyjnej, ale takze takiej, ktora miata przebudowa¢é
nowoczesng kulture. Niegeometryczny charakter form nie oznaczat odrzucenia postulatéw powracajgcych w kregu artystéw
wywodzacych sie z miedzynarodowego konstruktywizmu, czyli badania form plastycznych. Dlatego tez formy organiczne pojawiaty sie
u artystek w latach 30. W tworczosci Kobro byty one obecne takze wczesniej, zaréwno w jej rzezbach abstrakcyjnych [fot. 31-32],
jak i w kubizujacych Aktach [fot. 33].

W 1930 roku ukazuje sie jedyny numer inicjujgcy grupe i czasopismo Art Concret Jeana Héliona. Zamieszczony w nim
manifest, podpisany miedzy innymi przez Theo van Doesburga, wzywa do tworzenia sztuki uniwersalnej, catkowicie oderwanej
od form znanych z natury, wszelkich nasladownictw, liryzmu, sentymentalizmu, symbolizmu. Sktadowymi dzieta sztuki maja by¢
elementy czysto plastyczne, a sposdb tworzenia antyimpresjonistyczny, catosé zas zbudowana w prosty sposdb i odczytywana
przede wszystkim wizualnie?®. Co istotne, podstawg malarstwa konkretnego nie byta abstrakcja, ale elementarna forma
nieprzedstawiajgca. Wynikato to z faktu, ze abstrakcja — rozumiana jako abstrahowanie od rzeczywistosci — jak ttumaczyli to twércy
w czasopismie: byta zastepowaniem formami sztuki, form natury®°. Tymczasem sztuka winna wyjs¢ dalej — oddawa¢ wartosci
intelektualne, ktérych najbardziej konkretnym wyrazem sg linia, kolor i ptaszczyzna, jako te ktdre tez maja charakter najbardziej
uniwersalny. Proces tworczy miat mie¢ wiec charakter intelektualny, nie zas emocjonalny, na jego ustugach miata by¢ konstrukcja.
Jestesmy malarzami, ktérzy myslg i mierzq oraz pracujemy z danymi matematycznymi [...] i z naukg pisali twdrcy wzywajacy do
tworzenia sztuki konkretnej*’. Koncepcja sztuki konkretnej niewatpliwie byta przyktadem radykalnych tendencji wynikajacych
z postulatow miedzynarodowego konstruktywizmu i sztuki abstrakcyjnej. Jednakze pewne cechy nowej sztuki — jak na przyktad
bezprzedmiotowosé, czy racjonalizacja — nie zawsze musiaty mie¢ swoje konsekwencje w dzietach korzystajacych wytgcznie

z geometrii. Zasadnicze cele byty bowiem pokrewne z celami okreslonymi juz w pierwszych wystgpieniach na poczatku lat 20.

2], Brzekowski, Gars¢ wspomnieri o powstaniu tédzkiej kolekcji sztuki nowoczesnej i o grupie a.r., w: Grupa a.r.. 40-lecie Miedzynarodowej Kolekcji
Sztuki Nowoczesnej w todzi, red. R. Stanistawski, katalog wystawy, Muzeum Sztuki w todzi, t6dz 1971, s. 15.

24 ). Brzekowski, Kilometraz 3, L’Art Contemporaine, 1930, nr 3, s. 91.

% |bidem, s. 92.

% |bidem, s. 92.

27A. Lulinska, Sophie Taeuber-Arp: ...a podréz trwa nadal..., w: Hans Arp, Sophie Taeuber-Arp, dz. cyt., s. 58.

2.C. Lanchner, Sophie Taeuber-Arp: An introduction, w: Sophie Taeuber-Arp, dz. cyt., s. 15.

2 0.G. Carlsund, i in. Base de la peinture concrét, Art Concret 1930, nr 1, s. 1.

300.G. Carlsund, i in. Commentaires dur la base de la peinture concréte, Art Concret 1930, nr 1, s. 2.

3 bidem, s. 3.

Paulina Kurc-Maj

65

Wkraczajgc w nowy wymiar. Twérczos¢ Sophie Taeuber-Arp / Breaking into a New Dimension. The Artist Sophie Taeuber-Arp

Grupy takie jak Art Concret, Cercle et Carré oraz Abstraction-Création, a w Polsce a.r. w pierwszym rzedzie bazujac na ztozonych
przejawach sztuki konstruktywistycznej, abstrakcyjnej, bezprzedmiotowej, czy konkretnej, opieraty sie zarowno bardziej
tradycyjnemu malarstwu — np. odwotujgcemu sie do realizmu, jak rowniez nurtom impresjonizmu i surrealizmu?3?.

W efekcie, jednym szyldem objete zostaty rézne postawy artystyczne, zaréwno te, ktore odwotywaty sie do racjonalizacji

i matematyki, jak i te odwotujace sie do procesdéw obecnych w naturze. Wszystkie miaty jednak ambicje znalezienia
miedzynarodowego jezyka sztuki, ktéry ostatecznie przyczynitby sie do stworzenia nowego spoteczenistwa i nowego cztowieka,

a tym samym do spotecznego i moralnego postepu®3. Najbardziej radykalna koncepcja sztuki abstrakcyjnej, jaka pojawiata sie

w kregu polskiej awangardy — teoria unizmu Wtadystawa Strzeminskiego i teoria rzezby unistycznej opisana przez matzenstwo
Strzeminiskich w ksigzce Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego (1931)3 — wpisywata sie w ten szeroki krag
sztuki abstrakcyjnej. Krytyka surrealizmu, a takze postulat nowej sztuki, ktéra miata by¢ racjonalna i stanowic¢ pole autentycznego
eksperymentu, przyczyniajacego sie do konkretnych zmian, pojawia sie zaréwno u Strzeminskiego — na przyktad w waznym
artykule Aspekty rzeczywistosci®®, jak i u Katarzyny Kobro — zaréwno w jej wypowiedziach, jak konkretnych realizacjach, swoistych
prototypach architektury przysztych miast. Jak pisze artystka: Kompozycja przestrzenna, stajgc sie architekturg, organizuje rytm
ruchdw cztowieka w przestrzeni. Jej rytm dzieta plastyki staje sie wowczas rytmem ruchdw ttumdw i jednostek. Kompozycja
przestrzenna stwarza emocje, oparte o zwyciestwo aktywnych sit intelektu ludzkiego nad obecnym stanem irracjonalizmu

i chaosu®®. Podobnie jak artysci na kongresach niemieckich w 1922 roku — takze Kobro twierdzi, ze nowa sztuka jest czynnikiem
zmiany. Jak zauwaza w cytowanym wyzej, ostatnim swoim artykule: Zadaniem sztuki jest wspotdziatanie w kierunku zwyciestwa
wyzszych form organizacji Zyciowej, a realizacja postulatow nowej sztuki nie mogta by¢ wedtug niej osiggnieta bez zwyciestwa
postepowych form organizacji spotecznej, otwierajgcych epoke wielkiej budowy zycia®.

Czwarty wymiar

Swoistym dopetnieniem paryskich organizacji zrzeszajgcych artystéw zajmujgcych sie szeroko rozumiang sztuka
abstrakcyjng byto ogtoszenie Manifestu dymensjonistycznego przez Charlesa Sirato w 1936 roku. Sirato planowat zorganizowanie
wystawy i regularnego czasopisma, jednak jego dziatania nie wyszty poza manifest. Katarzyna Kobro byta jedyng przedstawicielka
srodowiska artystycznego z Polski i oprdcz Sophie Taeuber-Arp oraz Sonii Delaunay jedna z nielicznych kobiet, ktére podpisaty
manifest. Dymensjonizm byt postulowany jako ruch wszystkich sztuk, a jego nazwa zostata wywiedziona od stowa ,wymiar”.
Sirato wprost wskazuje w swoim manifescie, ze: U poczgtkéw dymensjonizmu lokujq sie zaréwno nowe idee ducha europejskiego,
dotyczgce czasoprzestrzeni (rozpowszechnione dzieki teoriom Einsteina) — jak i najnowsze przestanki techniczne epoki®®.

Idea dymensjonizmu rzeczywiscie bardzo trafnie unaocznita, ze ferment obecny poza sztukg — szczegdlnie rozwoj réznych
dziedzin nauki — byt jednym z czynnikéw, ktére zadecydowaty o tym, ze jeszcze przed wybuchem | wojny $wiatowej narodzita sie
i zakorzenita koncepcja sztuki catkowicie nieprzedstawiajgcej. Leah Dickerman w swoim eseju Inventing abstraction okresla
ten zwrot ku sztuce abstrakcyjnej jako rezultat splotu wielu czynnikéw, miedzy innymi zmian w zakresie ludzkiego poznania®®.
Przywotuje ona Edmunda Husserla kwestionujgcego obiektywnos¢ percepcji, Alberta Einsteina i teorie wzglednosci, a takze
arbitralno$¢ jezyka w koncepcji Ferdinanda de Saussure’a. Wptyw tego szerokiego rozwoju intelektualnego na artystéow, ktérzy
bedg tworzyli obrazy abstrakcyjne, niekoniecznie byt dostowny, ale wykazywali oni czesto zainteresowanie w takich tematach.
Owe zmiany sposobéw myslenia dajg pewne wyobrazenie o tym, dlaczego w drugiej dekadzie dwudziestego wieku okazato sie do
przyjecia, ze obrazy nie muszq by¢ dtuzej naturalnie powigzane z rzeczami obecnymi w Swiecie?® — czytamy w cytowanym artykule.
Dla polskiej awangardy, nawet przed sformutowaniem koncepcji dymensjonizmu, znaczenie nowoczesnych odkry¢ naukowych
byto kluczowe dla sztuki. Nie tylko Blok i Praesens, rowniez ostatnie ugrupowanie zwigzane z konstruktywistyczng awangarda
w Polsce — grupa a.r. — gtosito w swoim komunikacie, ze w powstawaniu hipotez artystycznych pomocna jest analiza sztuki,
prowadzona ze stanowiska mechaniki, optyki, fizyko-chemii, matematyki, biologii*’. Rewolucyjnos¢ odkry¢ nauki, ktéra zmieniata
oglad rzeczywistosci, stata sie podstawg do stworzenia nie tylko nowej sztuki, nowej kultury, ale i nowego cztowieka, ktory mogtby

poznad istote rzeczy.

32G. Fabre, Introduction: Paris 1930, the State of the Situation, w: Arte Abstracto, arte concreto. Cercle et Carré 1930, red. G. Fabre, katalog wystawy,
Institut Valencia d’Art Modern Centre Julio Gonzalez, Valencia 1990, s. 379-382.

3 G. Fabre, Cercle et Carré 1930, w: Arte Abstracto, arte concreto..., Ibidem, s. 383.

34 K. Kobro, W. Strzemiriski, Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego, Biblioteka grupy a.r., t. 2, £6dz 1931.

35 W. Strzeminski, Aspekty rzeczywistosci, Forma 1936 (sierpien), nr 5, s. 6-13.

36 K. Kobro, bez tytutu [Rzezba stanowi...], Gfos Plastykéow 1937, nr 1-7, s. 42.

37 |bidem, s.42.

38 Ch. Sirato, Manifest dymensjonistyczny, ttum. M. Ujma, w: Katarzyna Kobro. W setng rocznice urodzin 1898-1951, dz. cyt., s. 168.

39|, Dickerman, Inventing abstraction, w: Inventing abstraction 1910-1925. How a radical idea changed modern art, ed. L. Dickerman, katalog
wystawy Museum of Modern Art, New York 2012, s. 27-28.

“|bidem, s. 28.

LW, Strzeminski i in., Bez tytutu [Masowy skok...], Komunikat grupy a.r., 1932, nr 2, s. nlb. [2].



fot. / Fig. 29

Katarzyna Kobro

Kompozycja przestrzenna (9) / Spatial Composition (9), ok. / c. 1933
olej, metal / oil, metal, 15.5 x 35 x 19 cm

fot. / Fig. 30

Katarzyna Kobro

Pejzaz morski / Seascape, ok. / c. 1934-1935
tempera, tektura /tempera, cardboard, 20 x 24.8 cm
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fot. / Fig. 31 fot. / Fig. 32

Katarzyna Kobro Katarzyna Kobro
Rzezba abstrakcyjna (3) / Abstract Sculpture (3), ok. /c. 1924/1976 Rzezba abstrakcyjna (1) / Abstract Sculpture (1), ok. /c. 1924
rekonstrukcja Bolestaw Utkin / reconstructed by Bolestaw Utkin olej, drewno, metal, szkto / oil, wood, metal, glass, 72 x 17.5 x 15.5 cm

metal, plastik, szkto, drewno / metal, plastic, glass, wood, 65 x 24 x 22 cm
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fot. / Fig. 33

fot. / Fig. 34

Paulina Kurc-Maj

Katarzyna Kobro

Kompozycja przestrzenna (4) / Spatial Composition (4), 1929
olej, metal / oil, metal, 40 x 64 x 40 cm

Katarzyna Kobro

Akt (1) / Nude (1), ok. / c. 1925-1927
gips / plaster, 22 x 13 x 19 cm
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Trafnie zauwazyt to Henryk Stazewski, cztonek grupy a.r. i trzeci — obok Katarzyny Kobro i Wtadystawa Strzeminskiego
— artysta powigzany z francuskimi ugrupowaniami Cercle et Carré oraz Abstraction-Création: Nowy cztowiek moze zobaczy¢
Swiat czystych obiektéw. Odrywajqgc sie od widzenia praktycznego réznych zjawisk, osigga widzenie bezposrednie, bez bycia
rozproszonym poprzez tradycyjne nawyki wzrokowe. Odkrywajgc formy i zwigzki arytmetyczne wymiardw, jakie kryjq sie za
zewnetrzng obudowgq kazdej rzeczy, sztuka nowoczesna tworzy nowq rzeczywistosc¢ bez przedmiotéw. Technika, nauka i sztuka sq
abstrakcyjne w swojej istocie. Ich poszukiwania majq istotny cel: osiggng¢ nowe poznanie*?. W swoim manifescie Sirato zrzeszat
artystow, ktérzy badali to nowe poznanie w interesujgcych ich dziedzinach sztuki: literaturze, malarstwie, rzezbie. Jak uwazat:
Wielka Rewolucja formy, ktéra narasta od poczqtku naszego wieku, jest organicznym rezultatem fundamentalnej zmiany naszej
koncepcji swiata oraz Manifest to w gruncie rzeczy ogodlne stwierdzenie, wydedukowane z dziet niektérych zaawansowanych
artystow*. Najbardziej progresywng okazata sie rzezba, ktora miata wykorzystywaé czterowymiarowga przestrzen Minkowskiego
i przechodzi¢ od rzezby klasycznej, przez rzezbe pusta, otwartg, ruchomg, obiekty mechaniczne, po sztuke kosmiczng. Sensem
dymensjonizmu miato by¢ zniesienie zaleznosci materii i uczynienie z cztowieka osrodka oraz podmiotu twdrczosci. Katarzyna
Kobro, jako jedna z grona dwudziestu pieciu najwazniejszych twdércéw wybranych przez Sirato, rozwineta owe zagadnienia juz
znacznie wczeéniej — w koncepcji Kompozycji przestrzeni. Wspominana ksigzka napisana wraz z mezem Wtadystawem Strzeminskim
byta przeniesieniem teorii unizmu w czwarty wymiar — odnosita sie bowiem do kompozycji dwuwymiarowych lub tréjwymiarowych
rozgrywajacych sie w czasie. Dzieto sztuki w ten sposdb zyje nie tylko w przestrzeni, lecz réwniez w czasie, gdyz ma znaczenie nie
tylko uktad ksztattow sam przez sie, lecz jednoczesnie tez kolejnos¢, w jakiej sie on objawia przy oglgdaniu jego z rozmaitych stron.
RzeZbe i architekture nie nalezy uimowac wytqcznie, jako rzecz statyczng, sktadajqcq sie z czterech stron, odpowiednio zbudowanych,
lecz przede wszystkim, jako proces przechodzenia jednej strony w drugg, jako czynnosc¢ zmiany tych stron, jako rytm przestrzenny,
odbywajgcy sie w czasie*® — czytamy w ich publikacji. Strzeminiscy odwrécili w ten sposdb tradycyjng budowe rzezby jako bryty.
Rzezba w Kompozycji przestrzeni staje sie ksztattowaniem przestrzeni — jest rzezbg otwartg, ktéra moze rozwijaé sie w przestrzeni
w sposdb nieograniczony. Jako ze przestrzen jest wszedzie jednakowa — ciggta i rownomierna — w mysl tej koncepcji takze rzezba
winna byé wtopiona w catqg nieskoriczonos¢ przestrzeni**. Podstawowa zasadg kompozycyjna jest wiec rownomierna i bezsrodkowa
budowa rzezby. Tak powstata rzezba unistyczna — kompozycja przestrzenna — ktéra miata wszystkie czesci rwnowartosciowe, a jej
modutem kompozycyjnym byt rytm wynikajgcy ze stosunku powtarzalnych form, za pomoca ktérych dochodzito do ksztattowania
przestrzeni. Rytm miat w sposdb nierozerwalny wigzac i przestrzen i czas. Jego istotg byto stworzenie rownowagi przeciwienstw,
dualizmu i dynamizmu, ktére byty tez wrogiem malarstwa unistycznego. Niewatpliwie Kompozycje przestrzenne [fot. 34] byty
pokrewne Kontrkonstrukcjom Theo van Doesburga, ktdre z kolei legty u podstaw jego koncepcji architektury i wywodzity sie z jego
koncepcji elementaryzmu®. Sama Kobro podkreslata te zaleznos$¢ od neoplastycyzmu, doceniajgc przede wszystkim jego ekonomie
formy: Neoplastycyzm jest najdalej posunietym uproszczeniem formy zgeometryzowanej. [...] Neoplastycyzm standaryzuje ruchy,
uktadajgc czynnosci w najkrotszych liniach dziatania*’. Podobnie jak w architekturze neoplastycznej, takze w swoich Kompozycjach
przestrzennych artystka postugiwata sie jak najbardziej prostymi formami — ptaszczyznami utrzymanymi w kolorach podstawowych:
czerwonym, z6ttym i niebieskim z wykorzystaniem ,niekolorow” — czarnego, szarego i bieli. Uktad ptaszczyzn byt przy tym Scisle
oparty na wyliczeniach matematycznych. Dbatos¢ o zastosowanie konkretnej propozycji byta bowiem wyznacznikiem rownowagi
i gwarantem powstania wtasciwego rytmu form i ich zjednoczenia z przestrzenig. Odrebng role odgrywat tu kolor — zastosowany
arbitralnie, miat on jednak znaczenie jako czynnik wspomagajacy ,dematerializacje” rzezby, element podkreslajgcy stosunki
poszczegdlnych ptaszczyzn, a takze czynnik wspierajgcy organizacje ruchu czasoprzestrzennego. Wzorujac sie na architekturze
neoplastycznej, w tym prawdopodobnie na takich osiggnieciach jak budynek Aubette, ktdrego wnetrze wspdlnie zaprojektowali
Theo van Doesburg, Hans Arp i Sophie Taeuber-Arp, Kobro przejeta koncepcje barwy jako elementu konstrukcyjnego, budujacego
przestrzen.

W momencie zaaplikowania koncepcji Kompozycji przestrzeni do architektury, poszczegdlne formy stawaty sie
w koncepcji Kobro organizatorami ruchu i funkcji, ,prowadzac” niejako uzytkownika: Kazdy ksztatt w tym rytmie
czasoprzestrzennym przeznaczony jest do przyspieszenia lub zatrzymania cztowieka (w miejscu spetniania funkcji), [...] kazda
czesc¢ architektury powinna by¢ skomponowana zgodnie z wymaganiami, jakie w danym miejscu stawia rytm organizowanych
ruchéw?. Pierwsza Kompozycja przestrzenna Katarzyny Kobro powstata w 1925 roku. Kolejne powstawaty az do 1933 roku, kiedy
to stworzona zostata ostatnia z nich, oznaczona numerem dziewigtym (numeracja dodana przez badaczy). Praca nad wyktadnia
teoretyczng nowej koncepcji rzezby zbiegta sie w czasie z powstaniem Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowoczesnej grupy a.r.
i przystgpieniem artystki do Abstraction-Création, co w szczegdlny sposdb swiadczyto o checi wprowadzenia jej w szerszy obieg.

“2H, Stazewski, bez tytutu [homme nouveau...], Cercle et Carré 1930, nr 1, s. nlb. [6].

3 Ch. Sirato, Manifest dymensjonistyczny, dz. cyt., s. 169.

K. Kobro, W. Strzemiriski, Kompozycja przestrzeni, dz. cyt., s. 52.

% |bidem, s. 7.

4 Zwigzki twdrczosci Katarzyny Kobro i polskiej awangardy z De Stijl zostaty szerzej omdwione w publikacji: Organizatorzy Zycia. De Stijl, polska
awngarda i design, red. P. Kurc-Maj, A.Saciuk-Gasowska, katalog wystawy, Muzeum Sztuki w todzi, t6dz 2017. Tekst Theo van Doesburga Ku sztuce
elementéw zostat opublikowany w Praesens, 1928, nr 1, s. 3.

47K. Kobro, Funkcjonalizm, Forma 1936, s. 11-12.

K. Kobro, W. Strzeminski, bez tytutu [Wskutek standaryzacji...], Komunikat grupy a.r., 1932, nr 2, s. nlb. [4].
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W swoim ostatnim artykule Funkcjonalizm*®, ktéry Katarzyna Kobro opublikowata w 1936 roku, idea z Kompozycji
przestrzeni zostata kompleksowo wytozona jako konkretna metoda pracy z formami plastycznymi — szczegdlnie architekturg —
jako pokrewna zasadom naukowej organizacji pracy. Znane z miedzynarodowego konstruktywizmu postulaty takie jak uzytecznosé¢,
ekonomia i planowo$¢ miaty stuzy¢ teraz konkretnym celom — tworzeniu sztuki funkcjonalnej. Naczelnym zadaniem funkcjonalizmu
wedtug Katarzyny Kobro byta zas organizacja: Funkcjonalizm bada poszczegdlne momenty przebiegu Zycia codziennego. Jego
celem jest takie ich uproszczenie i takie ich nastepstwo, by catos¢ dawata utatwienie zycia®®. Dziatanie to byto niebagatelne,
sztuka funkcjonalna organizujgc otoczenie cztowieka, organizowata bowiem jego zycie i psychike. Funkcjonalizm jest wynikiem
podsumowania moznosci potencjalnych szeregu dziedzin kultury wspdtczesnej* — dodawata. O ile jednak juz w ksigzce Kompozycje
przestrzeni pojawity sie barwne ilustracje projektéw wnetrz autorstwa Wtadystawa Strzeminskiego i Henryka Stazewskiego, o tyle
konkretne projekty Katarzyny Kobro sg stabo znane. W formie reprodukcji zachowaty sie projekt konkursowy kabiny tytoniowej
wykonany wraz ze Strzeminskim w 1928 roku oraz wnetrza, jakie artystka wspotprojektowata w ramach dziatan grupy Praesens
dla Pawilonu Ministerstwa Skarbu na Powszechng Wystawe Krajowg w 1929 roku.

Konkretnym przeniesieniem koncepcji Kompozycji przestrzeni na architekture pozostaje wiec tylko Projekt przedszkola
funkcjonalnego (1932-1934) znany z dwdch reprodukcji makiety. Prototypem tego projektu architektonicznego byta Kompozycja
przestrzenna (8) z 1932 roku [fot. 7], ktdéra przeksztatcona w budynek przedszkola stata sie ideatem nowoczesnego budownictwa
— rozcztonkowanego ptaszczyznami i silnie przeszklonego, a zarazem surowego i ponadindywidualnego, sprawnie organizujgcego
ludzkie otoczenie. Kobro podkreslata przy tym wyraznie eksperymentalny charakter twérczosci artystycznej. Opisujgc funkcjonalizm,
dodawata: Dzieto sztuki moze byc tylko terenem eksperymentu plastycznego dajgcego mniej lub wiecej przydatne rozwigzania
formy dla utylitarnej realizacji funkcjonalizmu?®?.

Nowe osiggniecia nauki, jak przywotywana przez dymensjonizm teoria Einsteina czy geometria nieeuklidesowa, byty
tylko jednymi z wielu efektéw rozwoju wiedzy o Swiecie, funkcjonowaniu przyrody i cztowieka, ktére rewolucjonizowaty teorie
artystow i inspirowaty twércéw — nie tylko sztuki abstrakcyjnej®®. Wspdlnym mianownikiem dla wielu przedstawicieli nurtéw
awangardowych i abstrakcyjnych, ujawnionym tez we wspomnianym manifescie Sirato, byta powracajaca nadzieja na stworzenie
nowej (ulepszonej) rzeczywistosci i nowego (ulepszonego) cztowieka. O ile racjonalna i scjentystyczna koncepcja Kompozycji
przestrzeni wdrozona w rzezbach Kobro, pozostaje w tym kontekscie catoSciowg propozycjg organizacji takiego nowego $wiata,
o tyle u Sophie Taeuber-Arp najistotniejsze pozostaje badanie-laboratorium form plastycznych. Michel Seuphor, omawiajac
w stowniku abstrakcje geometryczng i nurt konstruktywistyczny, pisze: Wydaje mi sie jednak, ze tendencja konstruktywistyczna
znalazta swoje najbogatsze osiggniecie w obfitym dziele jakie Sophie Taeuber-Arp z cierpliwoscig komponowata w ciszy, w Zurichu,
w Paryzu, przez trzydziesci lat>*. Obie artystki, jak i najwazniejszych przedstawicieli tendencji konstruktywistycznej w sztuce
polskiej, tgczyt niewatpliwie projekt nowej sztuki jako sztuki abstrakcyjnej.

fot. / Fig. 35

Katarzyna Kobro

Kompozycja przestrzenna (8) / Spatial Composition (8), ok. / c. 1932
olej, metal / oil, metal, 10 x 24 x 15 cm

4 K. Kobro, Funkcjonalizm, dz. cyt., s. 9-13.

%0 |bidem, s. 12.

5! |bidem, s. 13.

52 |bidem, s. 12.

53 Wptyw odkry¢ z zakresu szeroko rozumianego przyrodoznawstwa na sztuke awangardowg zostat niedawno oméwiony miedzy innymi we wspoétredagowanym
przeze mnie w wydawnictwie: Superorganizm. Awangarda i doswiadczenie przyrody, red. A. Jach, P. Kurc-Maj, Muzeum Sztuki w todzi, £6dz 2017.

54 M. Seuphor, Dictionnaire de la peinture abstraite, Fernand Hazan, Paris 1957, s. 58.
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- S O p h I e Ta e u b e r_A r p It is probable that Sophie Taeuber-Arp did not vist Muzeum
Sztuki in £6dz (then the J. & K. Bartoszewicz Municipal Museum
a n d Kata rzy n a KO b ro of History and Art) in 1932, As a member of the international
artist group Abstraction-Création, she could have come to
Paulina Kurc—l\/laj Poland thanks to the efforts of Jan Brzekov.vski, the Pari.s “envoy”
of the avant-garde group a.r.. The International Collection
of Modern Art that the group had been putting together since
late 1920 opened for the first time at the £t6dZ museum in February 1931 and was presented in a dedicated catalogue published
in 1932. Three Compositions (two paintings and one drawing) by Taeuber-Arp were listed in the volume with their respective
numbers: 65, 66 and 852. One of them, an oil on canvas, is reproduced in the catalogue. But only one piece by Sophie Taeuber-Arp
was exhibited at the inauguration of the hall of Modern Art in February 19313, while the other two arrived in the museum only
in summer that year®. Two works can also be seen in the only photograph showing the collection on display, which was featured
on the back cover of the catalogue. The works had been hung under a composition by Henryk Stazewski, next to paintings by
Vilmos Huszar and Jean Hélion. There are no traces of the Swiss artist’s visit to £tddz in known archives, but if the visit took
place, then it would have been Taeuber-Arp’s only opportunity to meet both the representatives of the a.r. group as well as
the foremost proponents of the Polish avant-garde: Katarzyna Kobro and Wtadystaw Strzeminski. Sophie Taeuber-Arp’s oevure
was neither discussed nor reproduced in art periodicals published by the avant-garde circles in Poland. Still, if that meeting
could occur, it would have been important in its way, as it would have been one of the few direct artistic encounters between an
artist from outside of Poland and the tédz couple, as they remained in the country and engaged with fellow artists by means of
abundant correspondence and a network of avant-garde journals. Like Taeuber-Arp, both were members of Abstraction-Création,
having joined it shortly after the group had been founded in 1932. Additionally, Kobro was among the signatories of the 1936
Manifeste Dimensioniste written by Charles Sirato, where she was mentioned alongside Sophie Taeuber-Arp®. Both
the group’s eponymous periodical Abstraction Création as well as the Manifeste Dimensioniste establish a link between Tauber-
Arp and the Polish milieu. They enable one to see modern art as it was conceived at the time: an art which expressed itself
chiefly through abstraction and reliance on contemporary developments in theories of perception, which became singularly
integrated in the concept of dimensionism. Although the actual presence of Taeuber-Arp’s work in the circles of the Polish
avant-garde was negligible, the connection becomes more apparent when we look at the tensions between the significance of
the concept of abstract art, the factors leading to its emergence, and the duties that modern art was expected to fulfil. It should
also be noted that just like Katarzyna Kobro, Sophie Taeuber-Arp shared her creative activities with a partner, establishing a kind
of artistic duet. However, while the oeuvre of Hans Arp, a representative of non-geometric abstraction was known in the circles
of the Polish avant-garde and its leading figure, Wtadystaw Strzeminski, referred to the works of his Swiss colleague®, Katarzyna
Kobro did not make any direct references to the art of Hans and Sophie-Taueber Arp. In order to understand the role of Arp in
the avant-garde movement, including its Polish branch, and identify specific links with artists such as Strzeminski, it is useful to
consider the concept of organic structure, a theme that recurred in numerous works and laid the groundwork for the concept
of functional art. To further elaborate, abstract art can be approached as a kind of total project, manifesting in the avant-garde
vision of modern art, its sources and objectives. An analysis of this broader community of ideas enables a comparison between
the artistic thoughts of Sophie Tauber-Arp and the co-author of the most radical concept of modern sculpture, Katarzyna Kobro.

tWalburga Krupp: Sophie Taeuber-Arp, in: Hans Arp, Sophie Taeuber-Arp, exhibition catalogue, Stiftung Hans Arp und Sophie Taeuber-Arp, Rolandseck,
Contemporary Art Gallery Bunkier Sztuki, Cracow, 1999, p. 160. The author confirmed with W. Krupp that in the light of existing documents there was no visit

of Sophie Taeuber-Arp in Poland.

2 Miedzynarodowa Kolekcja Sztuki Nowoczesnej, catalogue no. 2, Miejskie Muzeum Historii i Sztuki J. & K. Bartoszewiczow, £6dz 1932, n p. [15 and 85].

3 Agreement on the transfer of deposit of the a.r. group to the Bartoszewicz Museum, 15 February 1931, State Archives in £6dz, Archive of the Department for Education
and Culture, cat. no. 17089, p. 227.

4 Letter of Jan Brzekowski, July 24th 1931, State Archives in £6dz, Archive of the City of t6dz, Department for Education and Culture, cat. no. 17091.

5 Katarzyna Kobro. W setnq rocznice urodzin 1898-1951 (ed. by Zenobia Kranicka and Janina tadnowska), exhibition catalogue, Muzeum Sztuki w todzi, Henry Moore
Institute Leeds, 2. Edition, £6dZ 2005, p. 166-169.

% The significance of the figure of Hans Arp for the Polish avant-garde, as well as the links between his oeuvre and the work of Wtadystaw Strzemirski have been
discussed by this author more extensively in: Paulina Kurc-Maj: By¢ bezposrednim jak przyroda. Hans Arp, awangarda polska i naturocentryzm, in: A-geometria.
Hans Arp i Polska (ed. by Maike Steinkamp and Marta Smolinska), exhibition catalogue, National Museum in Poznan, Poznan 2017, pp. 76 -137.



Abstraction

The formation of Abstraction-Création in 1931 and the publication of the first issue of their periodical in 1932
coincided with the establishment of the International Collection of Modern Art in £édzZ. Kobro and Strzeminskis’ contribution
to the group is quite naturally associated with their notions of art, which responded to contemporary challenges. Such
collaboration with the international avant-garde was also a reflection of what the £édz artists saw to be a ceaseless “struggle”
for the full recognition of modern art, something they strove for with particular intensity in 1932. In May of that year,
Strzeminski received the City of £6dz Art Award, which drew backlash from the more conservative artists. Strzeminski himself
was compelled to conclude that £édz is currently a place where the decisive battle for modern art is taking place’. Membership
and consolidation of action among the different avant-garde groups in Poland and abroad was to break through with
the message the new art sought to communicate. For Strzeminski and Kobro, modern art not only resonated with the times,

but also shaped them, and abstraction was its principal tenet.

That novel paradigm appeared in Poland in the early 1920s, inaugurated in the Exhibition of New Art held in Vilnius
in 1923 and in the formation of Blok — a group that brought together Cubists, Suprematists and Constructivists — which
emerged a year later. Blok’s first exhibitions and its magazine responded to the postulations of progressive art, articulated at
the International Congress of Progressive Artists (May 1922, Dusseldorf) and the Congress of the Constructivists and Dadaists
(September 1922, Weimar), which brought together numerous artists, including those from Poland.® Artists affiliated with
Futurism and Expressionism (particularly at the Disseldorf event), representatives of Soviet Constructivism, Dutch Neoplasticism
and those who had begun their careers in Dada circles (e.g. Theo van Doesburg, Hans Arp and Sophie Taeuber-Arp) participated in those
congresses. Regardless of the individual participants’ initial artistic affiliation, the congresses held in Germany affirmed
the creation of the international Constructivist avant-garde. Though many believed it had sprung from the Dadaist revolt,
it aimed to establish an international network of modern art and, most of all, aspired to create a universal language of art.
Hence the voices of El Lissitzky and Dutch Neoplasticists proved the most consequential. In his statement for the congress in
Dusseldorf, later reprinted in De Stijl, El Lissitzky argued for an anti-individualistic art, for a departure from a mystical conception
of the world in favour of universality, clarity, and reality®. For Lissitzky, a proponent of Soviet Constructivism, which had developed
after the Bolshevik revolution, such art would not be truly possible without social and political change. In his opinion, genuine
progress in art could only be achieved in a society with an entirely new structure, whereby the fundamental change would
consist in expanding the idea of art as a creative endeavour spanning various spheres of life. It was not without a reason that
the educator, the engineer and the worker were envisaged as the artist’s companions. At the same time, De Stijl advocated
a less politically committed version of modern art, which relied chiefly on a new aesthetic conception?®®. It would still have
been universal, deriving its character from purely artistic expression, devoid of natural and individualistic components.
As a result, the International Congress of Progressive Artists saw the proposal of the International Faction of Constructivists,

which would adopt the following premises:

a) Art is, in just the same way as science and technology, a method of organization which applies
to the whole of life.

b) We insist that today art is no longer a dream set apart and incontrast to the realities of the
world. Art must stop being just a way of dreaming cosmic secrets. Art is a universal and real expression of creative
energy, which can be used to organize the progress of mankind; it is the tool of universal progress.

c) To achieve this reality we must fight, and to fight we must be organized. Only by doing so can
the creative energy of mankind be liberated. In this way we can bridge the gap between the most grandiose theories

and day-to-day survival*.

7 Listy Wtadystawa Strzemiriskiego do Juliana Przybosia z lat 1929-1933 (collated and annotated by Andrzej Turowski), Rocznik Historii Sztuki 1973,
vol. 9, letter June 2nd 1932, p. 259.

8 Stephen Bann (ed): The Tradition of Constructivism, New York 1974, pp. 58-69.

9 El Lissitzky: Statement of the Editors of Vesch / Gegenstand / Objet, in: Bann 1974, p. 63.

10 Statement by the Stijl Group, in: Bann 1974, p. 64.

1 Statement by the International Faction of Constructivists, in: Bann 1974, p. 69.
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Abstract art would remain the foundation of the movement. Thus, Stephen Bann is justified in his claim that international
Constructivism originated in A Call for Elementarist Art, signed in 1921 in Berlin by Raoul Hausmann, Hans Arp, Ivan Puni
and Laszlo Moholy-Nagy and published the same year in De Stij/*%.

The principles developed in the early 1920s were shared by many abstractionists at the time. As Strzeminski observed,
modern plastic art does not imitate anything, does not pretend that the painting has a depth, it does not use dynamism to
speak of something which happens without and does not shift the point of gravity to the phenomena of the external world*3.

The demand for a turn towards form and pure visual solutions is articulated clearly in B=2, an article introducing the theory of
Unism, which Strzeminski published in Blok as early as 1924. The direction of the development of plastic arts in the latter half of
the 19th century and at the beginning of the 20th [century] may be summed up thus: to create a work of art as an organic plastic
entity. This is the resultant of individual strivings, writes the artist*. The shift from aesthetics to principles of construction was
vital to the Constructivist trends in Poland as well. In the September 1924 issue of Blok, the editors featured a programmatic
article entitled What is constructivism?*®* Modelled on the postulations of Theo van Doesburg and others, it declared the coming
of a new art, no longer based on a new style and aesthetic considerations, but rather on structure, which determines the form.
The new art rejects individualism and instead aligns itself with technological development and social issues. It is to be
characterized by economy, objectivism, standardization and order.

Nearly ten years later, the group Cercle et Carré established similar goals, only to be resumed by Abstraction-Création, which
succeeded it. Among a number of statements in the first issue of Cercle et Carré, there is a particularly eloquent one, formulated
by Jan Brzekowski: After twenty years of searching for new art, we are now in a period of stabilization, standardization which
adheres to truly artistic values. The only means to achieve and preserve that stability is to maintain order and discipline
imposed by the principles of artistic construction®®. Abstraction-Création proceeded in the same manner, although the ideas

the group espoused were indeed very broad. Brzekowski remembered that it gathered chiefly those artists who would transcend
Cubism in the direction of what we call abstract art today. At the time, those were most often painters who gravitated towards
Neoplasticism'’. The preface to the first issue of Abstraction Création stated thus: We believe that the assortment of greatly
different works in this volume may be reconciled thanks to the idea shared by the entire non-objectivity, thus introducing

the audience to the copious possibilities and vast scope of purely plastic art®®.

That first edition of the group’s periodical did not feature any reproductions of works by Katarzyna Kobro, but it did include

the art of Sophie Taeuber-Arp. They were discussed by Michel Seuphor not by the artist herself. In subsequent issues, there are
several more reproductions of work by Taeuber-Arp and Kobro, but only the latter contributed her own text — a response to

the questionnaire published in the second issue from 1933%. The five questions were concerned with references to the world

of nature and technology, which the sculptor summed up well in her final answer: Imitating a machine is as harmful as

an attempt to imitate the animal world. Either is an obstacle in the pursuit of a purely plastic form?.

The radical abstraction promoted by Abstraction-Création soon caused a rift. As early as 1934 Taeuber-Arp and her husband left
the group, in a protest against August Herbin’s unyielding stance on the admissibility of somewhat figurative art as opposed to
an exclusively non-objective paradig?!. Taeuber-Arp herself became the co-founder of a short lived magazine plastique, published
in New York and Paris (1937-1939, five issues). The magazine was dedicated to abstract art and aimed to connect European

and American artists, yet it does not mention the achievement of the £t6dz artists. Thus, Kobro and Taeuber-Arp meet yet again,
albeit only symbolically, as they signed Sirato’s Manifeste Dimensioniste. Significantly, dimensionism was also the central theme
of the second edition of plastique, which was published in the summer of 1936.

The compositions by Sophie Taeuber-Arp that found their way into the £6dz collection were created in 1930 and 1931,
and represent further forays into geometric abstraction, which the artist engaged with while working on the interiors
of the Aubette complex in the late 1920s. At that time, Taeuber-Arp also collaborated with the group Art Concret, initiated by
Theo van Doesburg and Cercle et Carré, the abstractionist group founded in Paris at the initiative of Michel Seuphor?2.

2 Stephen Bann: Introduction, in: id. 1974, p. XXXII.

13 Wtadystaw Strzemiriski, Szymon Syrkus: Terazniejszos¢ w architekturze i malarstwie, in: Pisma (ed. and commented by Zofia Baranowicz, Zaktad Narodowy Imienia
Ossolinskich, Wydawnictwo Polskich Akademii Nauk), Wroctaw 1975, p. 62, reprint of the article published in: Przeglgd artystyczny, 1928, no. 4, p. 5.

4 Wtadystaw Strzeminiski: B=2, in: Blok 8-9/1924, n. p. [18].

15 Mieczysta Szczuka, Teresa Zarnower: Co to jest konstruktywizm?, in: Blok. Kurier Bloku. Revue Internationale d’Avangarde, 6-7 / 1924, n. p. [3].

16 Jan Brzekowski: untitled [ Aprés un vingtaine...], in: Cercle et Carré, 1 / 1930, n. p. [4].

7 Jan Brzekowski: W Krakowie i w Paryzu. Wspomnienia i szkice, Paristwowy Instytut Wydawniczy, Warsaw 1968, p. 93.

18 Untitled [abstraction création art non figuratif...], in: abstraction création art non figuratif, 1 / 1932, p. 1.

9 Katarzyna Kobro: untitled [L’action de sculptor...], in: Ibid., abstraction création art non figuratif, 2 / 1933, p. 27.

20 Katarzyna Kobro: untitled [Proces rzezbienia...], transl. by M. Ujma, in: £6dz 2005, p. 170.

2L Carolyn Lanchner: Sophie Taeuber-Arp: An Introduction, in: Sophie Tauber-Arp, exhibition catalogue, Museum of Modern Art, New York 1981, p. 15.

22 Sabine Fehlemann, Sandor Kuthy, Greta Stroh: Jahre intensiver und gliicklicher Arbeit / Années d’un travail intense et heureux, in: Sophie Taeuber-Hans Arp.
Kunstlerpaare-Kunstlerfreunde. Dialogues d’artistes — resonances (ed. by Sandor Kuthy), exhibition catalogue, Kunstmuseum Bern, Stiftung Hans Arp und Sophie
Taeuber-Arp, Rolandseck; Von der Heydt-Museum, Wuppertal, Geneva 1988-1989, p. 49.



Soon after the group had formed in 1929, the a.r. group was established, while its representative, Jan Brzekowski, sounded out
the milieu of abstractionists in France. Brzekowski’s foremost contact was Jean (Hans) Arp, whom he met through Max Ernst,
but he also claimed to have been friends with Sophie Taeuber-Arp. He emphasized that the Arps showed great appreciation for
Strzeminski and Kobro’s work. For instance, in his memoirs, Brzekowski recounts:

Sophie Taeuber-Arp was somewhat stiff when you first met her, but after the initial ice had been broken and a friendly
rapport was established, she was capable of showing much warmth and cordiality. It seems to me that she took a genuine
liking to me, and even when | needed a photograph of Ingeborg Held for the Bankruptcy of Professor Mueller, she actively
helped me transform into the beautiful Dane: she made up my eyes, blackened the eyebrows, and even lent me her hat,
which today seems a historical artefact fit for a museum, but then — worn daily — looked quite well on her head. With
Sophie Taeuber-Arp | was, as with her husband, almost friends. [...] Arp and Sophie Taeuber-Arp displayed much interest
in what was happening in Poland in terms of art: they were greatly appreciative of Strzemirniski and Stazewski?.

However, the ephemeral Polish-French periodical L’Art Contemporaine published in Paris featured quite a few works
by Hans Arp, while a composition by Sophie Taeuber-Arp appeared in it only once. In a discursive overview of new art,
which offered an overview of dominant trends, Brzekowski situated Sophie’s oeuvre in the group whose underlying principle
was construction. A painting thus classified relied on pure plastic values, derived directly from imagination or, alternatively,
from geometry, where the plastic component consisted in specific geometric form expressed in the most concrete relationships
possible?*. Brzekowski continued: The designation of abstract painting, denoting a severance of that painting from nature, may
erroneously imply a conviction of abstraction of the latter in the domain of composition. In its manifestations, so-called abstract

art represents a culmination of concreteness®.

Taeuber-Arp’s compositions from that period were limited to basic elements: circles and rectangles, which were
a continuation of the vertical-horizontal network of rhythms seen in the designs for the Aubette. The artist strove to operate
with strictly rudimentary forms, with pure abstraction, which has most likely led many researchers to cite the artist’s sister,
who called her works “hyper-Calvinist”?¢. It was only in the second half of the 1930s that her works saw the emergence of
forms derived from nature, which to some art historians were organic in mood but largely or entirely geometric in form?’. Their
definitive component is the curving and undulating line, with an interesting shift in the silhouette-like shapes that is likewise
reflected in her reliefs that draw upon the geometry of flowers and shells. In the late 1930s and early 1940s, Taeuber-Arp also
developed geometric-undulating linear compositions that referred directly to the rhythms of nature. To a certain extent, this
turn from geometric and concrete abstraction towards organic, or even natural forms can be seen in Kobro’s work at the time.
After a series of geometric, plane-oriented Spatial Compositions, the artist created the exceptional, formally organic Spatial
Composition 9 (1933) [Fig. 29], and the virtually abstract Nude (5) (now lost, c. 1933-1935) reproduced in the fifth issue of
Abstraction-Création, as well as Seascapes from 1934-1935 [Fig. 30]. These inconsistencies are only apparent because, as both
artists strove for an abstract art that would change modern culture; the non-geometric forms did not mean that they rejected
the recurring prominent theories that originated in international constructivist circles on the exploration of plastic forms. That
is why the organic forms were present in both artists’ works in the 1930s. They were also seen earlier in Kobro’s art, in her
abstract sculptures [Figs. 31-32], as well as in her cubistic Nudes [Fig. 33].

The year 1930 saw the publication of the only issue of Jean Hélion’s Art Concret, which was intended as a vehicle
of the eponymous new art group. The publication featured a manifesto signed — among others — by Theo van Doesburg, calling
for a universal art, thoroughly detached from forms encountered in nature, free from any imitation, lyricism, sentimentalism,
or symbolism; an art that should instead consist of purely plastic elements and use an anti-impressionistic mode, while
the whole was to be constructed in a simple manner and read mainly in visual terms?%. Importantly enough, concrete painting
was not to be founded upon abstraction, but rather upon its quite specifically construed variant: abstraction from reality.
As the artists clarified in their periodical: the form of nature would be replaced with forms of art?®. Art should go even further
than that, conveying intellectual values whose most concrete manifestations include line, colour and plane, elements which are
simultaneously the most universal. Thus, the creative process would become an intellectual rather than emotional one, taking

advantage of construction as its chief tool.

2 Jan Brzekowski: Gars¢ wspomnieri o powstaniu tédzkiej kolekcji sztuki nowoczesnej i o grupie a.r., in: Grupa a.r.. 40-lecie Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki
Nowoczesnej w todzi (ed. by Ryszard Stanistawski), exhibition catalogue, Museum of Art in £6dz, £6dz 1971, p. 15.

24 Jan Brzekowski: Kilometraz 3, in: LArt Contemporaine 3/1930, p. 91f.

% |bidem, p. 92.

26 Agnieska Luliriska: Sophie Taeuber-Arp: ...a podréz trwa nadal..., in: Rolandseck 1999, p. 58.

27 Lanchner 1981, p. 15.

28 Otto G. Carlsund, and others: Base de la peinture concrét, in: Art Concret 1/1930, p.1.

2 Otto G. Carlsund, and others: Commentaires dur la base de la peinture concréte, in: ibid., p. 2.
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We are painters who think and measure and work with mathematical data [...] as well as science, wrote the proponents
of concrete art®°. The latter concept was undoubtedly an example of a radical trend rooted in the postulations of international
Constructivism and abstract art. However, certain features of the new art, such as non-objectivity and rationalization did not
always have to be reified in works that exclusively employed geometric forms, as the fundamental goals were akin to the aims
stipulated in the very first appeals for the formation of an international avant-garde during the early 1920s.

Primarily relying upon the complex manifestations of constructivist, abstract, non-objective or concrete art, groups
such as Art Concret, Cercle et Carré and Abstraction-Création or a.r. in Poland defied both the more traditional painting,
in which echoes of Realism could still be heard, as well as Impressionism and Surrealism3'. Consequently, various artistic
positions were assembled under one banner, whether they invoked rationalization and mathematics or drew on processes
observed in nature, they nevertheless aspired to find an international language of art that would ultimately forge a new society
and a new human, promoting social and moral progress on the way*2. The most radical concept of abstract art to have emerged
within Polish avant-garde — Strzeminski’s theory of Unism and the theory of unistic sculpture described by the Strzeminskis
in the book entitled Composition of Space. Calculations of the Space-Time Rhythm (1931) — was well in keeping with that broad
circle of abstraction.? Criticism of Surrealism and promotion of the new art’s aspiration toward rationalism while offering a field
for genuine experimentation that contributed to actual change was articulated both by Strzeminski, e.g. in his seminal article
Aspects of Reality** and by Kobro, who did so in her texts and in her works — the peculiar prototypes of architecture of
the future cities. The artist observes: The spatial composition, in becoming architecture, organizes the rhythm of human
movement in space. The rhythm of the movement of crowds and individuals. The spatial composition creates emotions deriving
from the victory of the active forces of the human intellect over the current state of irrationality and chaos*®.

Just like the artists attending the congresses in Germany in 1922, Kobro claimed that new art was an agent of change,
as she asserted both in the above text and in her very last article: The task of art is co-operation in achieving the victory of
higher forms in the organization of life, while goals of the new art cannot be accomplished without the victory of progressive

forms of social organization, which will usher in an era of the grand construction of life3®.

The Fourth Dimension

The activities of the Paris art groups dedicated to abstract art culminated in the spread of Charles Sirato’s Manifeste
Dimensioniste in 1936. Sirato had plans to hold an exhibition and publish a periodical, but ultimately his undertakings went no
further than the manifesto. Katarzyna Kobro was the only representative of the Polish art milieu and one of the few women —
next to Sophie Taeuber-Arp and Sonia Delaunay — to sign the manifesto. Dimensionism was advocated as a movement of all
disciplines of art, while the provenance of the designation itself is quite evident. In the manifesto, Sirato states explicitly that
Dimensionism also has its roots in the European Spirit’s ideas about Space-Time (which einstein’ theories had been spreading) —

as much as in the latest technical data of our time®”.

Indeed, the idea of dimensionism very aptly demonstrated that the fermentation outside art, especially the development
of the various fields of science, was one of the factors that even before World War | brought forth the conception of
a thoroughly non-representational art that took hold almost instantly. In the essay entitled Inventing Abstraction, curator Leah
Dickerman concludes that the turn towards abstract art was due to a compounding of circumstances, whereby changes
in human cognition played an important role3. She cites Edmund Husserl, who questioned the objectivity of perception, Albert
Einstein and his theory of relativity, as well as Ferdinand de Saussure’s observations on the arbitrariness of language. Dickerman
therefore concludes that the influence of these broad intellectual developments on the artists who would make abstract pictures
not necessarily direct, though they often showed keen interest in such topics. But such shifts in the structure of thinking offer
some sense of why, in the second decade of the twentieth century, it may have seemed plausible that images would no longer
be naturally linked to the things in the world [...]*.

30 |bidem, p. 3.

31 Gladis Fabre: Introduction: Paris 1930, the State of the Situation, in: Arte Abstracto, arte concreto. Cercle et Carré 1930 (ed. by id.), exhibition catalogue, Institut
Valencia d’Art Modern Centre Julio Gonzalez, Valencia 1990, pp. 379-382.

32 Gladis Fabre: Cercle et Carré 1930, in: Ibidem, p. 383.

33 Katarzyna Kobro, Wtadystaw Strzeminski: Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego, Archive of the a.r. Group, vol. 2, [t6dz 1931].
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37 Charles Sirato: Dimensionist manifesto, transl. Sophie Lefévre, in: £t6dz 2005, p. 166.

38 | eah Dickerman: Inventing Abstraction, in: Inventing Abstraction 1910-1925. How a Radical Idea Changed Modern Art (ed. by id.), exhibition catalogue,
Museum of Modern Art, New York, 2012, pp. 27-28.

3 |bidem, p. 28.



For the Polish avant-garde, the significance of recent scientific discoveries had been crucial to art long before
dimensionism was conceived. Not only Blok and Praesens but also a.r., the last group to be associated with Constructivist
avant-garde in Poland, asserted that the formulation of artistic hypotheses is aided by the analysis of art conducted from
the standpoint of mechanics, optics, physics and chemistry, mathematics, biology*. The revolutionary nature of the scientific
discoveries that yielded a novel view of reality not only became a foundation for the new art and new culture, but it also
seemed to herald the emergence of the new human, who would finally apprehend the essence of things. Henryk Stazewski,
member of a.r. and the third Polish artist — along with Kobro and Strzeminski — associated with Cercle et Carré and Abstraction-
-Création — astutely observed:

The new human can see a world of pure objects. Detaching themselves from the practical perception of various
phenomena, they arrive at direct seeing, without being distracted by the traditional ocular habits. Discovering forms
and arithmetic relations between dimensions that are hidden beneath the external shell of each thing, modern art
creates a new reality without things. Technology, science and art are abstract in their essence. Their explorations have
an important goal: to attain new cognition®*.

Through his manifesto, Sirato sought to unite artists who put that new cognition to the test in their respective
disciplines: literature, painting and scultpure, as he believed that The great formal Revolution which has been developing
since the beginning of our century, is the organic result of the fundamental change experienced by our conception of the world
and that the Manifesto is actually a general verification, derived from some of the advanced artists*?. Sculpture proved the most
progressive, in that it was expected to take advantage of Minkowski’s concept of four-dimensional space and transition from
classical sculpture, through empty, open or mobile forms and mechanical objects to cosmic art. Dimensionism sought to abolish
the dependence on matter and make the human the centre and the subject of creative work.

Kobro, one of the twenty-five artist signed Siratos manifesto, had already elaborated on those issues much earlier
in The Composition of Space. The book, written jointly with her husband Wtadystaw Strzeminski, transposed the theory of Unism
into the fourth dimension, as it referred to two- and three-dimensional compositions created over time. They argued that
The work of art therefore exists not only in space but also in time. Both sculpture and architecture should not be seen as static
objects created by four discretely constructed sides but primarily as the process of the passage from one side to another,

a function of the changes that happen when we move from one side to another, a spatial rhythm that occurs over time*.
Consequently, Strzeminskis’ proposal effected a reversal of the traditional structure of sculpture construed as a solid.

In Composition of Space, sculpture is tantamount to the shaping of space, it is an open entity capable of unfolding
unrestrainedly in space. Given that space is homogeneous everywhere by virtue of being continuous and even, the conception
envisioned sculpture as melded with the whole infinite space**. They therefore asserted that an even and centreless construction

was the core compositional principle in sculpture. Therein lay the origin of the unistic sculpture — a spatial composition,

the parts of which were equivalent, while its compositional module was based on the rhythm resulting from the ratio of
repetitive forms, which helped to shape the space. The rhythm established an inseparable bond between space and time.

The essence of unistic sculpture was to strike a balance between duality and dynamism. The latter were the enemies of unistic
painting, which nevertheless stressed the importance of balance as well.

Undoubtedly, Spatial Compositions [Fig. 34] shared a number of features with Counter Constructions by Theo van Doesburg,
which derived from his conception of elementarism and provided the foundation for his notions of architecture®.

Kobro herself emphasized the connection with Neoplasticism and explicitly voiced her appreciation of its economy of form
above all: Neo-Plasticism simplifies geometric form in the highest degree.[...] Neo-Plasticism standaridizes movement by
distributing activities along the shortest lines of action®. As in Neoplasticist architecture, Kobro employed the simplest of forms
in her Spatial Compositions — planes in primary colours: red, yellow and blue, with “non-colours” of black, grey and white used
as well. The system of planes was based strictly on mathematical calculations. The application of a specific proportion helped
to establish the balance and guarantee the creation of a proper rhythm of forms and their unification with space. Arbitrarily
applied, colour played a distinct role, but it was an important factor contributing to the “dematerialization” of sculpture,

an element which underscored the relationships between particular planes and expedited a spatio-temporal flow.

40 Witadystaw Strzemiriski and others: Untitled [Masowy skok...], Komunikat grupy a.r., No. 2, 1932, n. p. [2].

“ Henryk Stazewski: untitled [ L’homme nouveau...], in: Cercle et Carré 1/1930, n. p. [6].

2 Charles Sirato: Dimensionist manifesto, in: £6dz 2005, p. 167.

43 Katarzyna Kobro and Wtadystaw Strzeminski: Composing Space/Calculating Space-Time Rhythms (transl. Ania Soliman), in: October 156/2016 (Spring), p. 37.

“ Ibid., p. 15.

% Connections between the art of Katarzyna Kobro as well as the Polish avantgarde and De Stijl were discussed in depth in Organizers of Life. De Stijl, the Polish
Avant-garde and Design (ed. Paulina Kurc-Maj and Anna Saciuk-Gasowska), exhibiton catalogue, Muzeum Sztuki w todzi, £t6dz 2017. See also Theo van Doesburg:
Ku sztuce elementéw [Towards the Art of Elements], in: Praesens 1/1928, p. 3.

4 Katarzyna Kobro: Functionalism, transl. Piotr Szymar, in: £6dz 2005, p. 160.

Paulina Kurc-Maj

79

Wkraczajgc w nowy wymiar. Twérczos¢ Sophie Taeuber-Arp / Breaking into a New Dimension. The Artist Sophie Taeuber-Arp

Drawing from the example of Neoplasticist architecture and most likely including such achievements as the Aubette complex,
whose interiors had been designed by van Doesburg, Arp and Taeuber-Arp, Kobro adopted the concept of colour as a structural building
block of space. Once the concepts of Composition of Space had been applied to architecture, Kobro believed that the forms come
to organize movement and function, in effect “guiding” the user: In that spatio-temporal rhythm, each shape is intended to
accelerate or arrest human movement (where a function is performed) [...] each element of architecture should be composed

in accordance with the requirements posed in a given location by the rhythm of organized movements*’.

Kobro created her first Spatial Composition in 1925 and continued to produce them until 1933, when she concluded
the series with the number 9 (the numbering was added by researchers later). Her work on the theoretical interpretation
of a novel conception of sculpture coincided with the establishment of the International Collection of Modern Art at
the initiative of the a.r. group and the artist’s commitment to Abstraction-Création, which eloquently attested to the desire
to disseminate her ideas about sculpture more widely. In Functionalism, which Kobro published in 1936 as one of her final
articles, the idea of Composition of Space was expounded as a specific mode of working with plastic forms — architecture

in particular — which shared numerous characteristics with scientific methodology®.

The characteristics advocated by international Constructivism, such as usefulness, economy and plan-driven
consistency were now to serve a clearly defined purpose, namely the creation of functional art. According to Kobro, organization
was the chief task of functionalism: Functionalism studies distinct moments in the course of daily life. It is concerned to simplify
and to order those moments so that a resulting whole could make life easier®®. This was no mean undertaking, considering
that by organizing human surroundings, it would also organize one’s life and psyche. Functionalism is the sum total of
the potential inherent in several areas of contemporary culture®, she added. However, while Composition of Space included
colour illustrations of interior designs developed by Strzeminiski and Stazewski, those made by Kobro are not nearly as well
known. Surviving reproductions show a competition design for a smoking room created with Strzemirnski in 1928 and interiors
the artist co-designed with the Praesens group for the Ministry of Treasury Pavilion at the General Polish Exhibition in 1929.
This leaves only one example of the translation of the Composition of Space into architecture: Design for Functional Nursery
[1932-1934], known from two reproductions of the mock-up.

The architectural solutions applied there had their prototype in Spatial Composition (8) from 1932 [Fig. 35]
which, later transformed into a nursery building, epitomized the ideal of modern construction — divided by planes and
extensively glazed, it was austere and super-individual, efficiently organizing human surroundings. Simultaneously, Kobro
stressed the experimental nature of artistic work, remarking with regard to functionalism that a work of art can only be the field
of plastic experimentation which yields formal solutions that are useful from the point of view of the utilitarian realization

of Functionalism®.

The Manifeste Dimensioniste cited new achievements in science, such as Einstein’s theory and non-Euclidean
geometry. These and many other advancements in knowledge of the world, nature and human beings revolutionized theories
of art and inspired artists, abstract or otherwise®%. For many advocates of avant-garde and abstract currents, the common
denominator was the recurring hope for a new (improved) reality and the new (improved) human being. The idea was also
echoed in Sirato’s manifesto. The rational and scientific idea of Composition of Space reified in Kobro’s sculptures remains
a comprehensive proposal of prototypical organization of the new world. In contrast, in-depth study in the laboratory of plastic
forms appear to have been Sophie Taeuber-Arp’s primary concern. Discussing geometric abstraction and the Constructivist
current in his Dictionary of Abstract Painting, Michel Seuphor writes: | believe, however, that nowhere else did the Constructivist
trend come to fuller fruition than in the abundant oeuvre that Sophie Taeuber-Arp patiently composed in quietude in Zurich
and Paris, over a span of thirty years®3. Without a doubt, both women artists, as well as the most eminent representatives

of constructivism in Polish art, shared actively in the project for a new abstract art.

47 Katarzyna Kobro, Wtadystaw Strzeminski: Untitled [Wskutek standaryzagji...], in: Komunikat grupy a.r., No. 2, 1932, n. p. [4].

8 Kobro 1936, pp. 9-13.

9 Katarzyna Kobro: Functionalism, transl. Piotr Szymar, in: £6dz 2005, p. 160.

0 lbidem, p. 12.

51 lbidem, p. 13.

52 The impact of discoveries in broadly understood natural science on art has been recently discussed in a volume in which | contributed as co-editor: Superorganism.
The Avant-garde and the Experience of Nature (ed. by id. and Aleksandra Jach), Muzeum Sztuki w todzi, t6dz 2017.

53 Michel Seuphor: Dictionnaire de la peinture abstraite, Paris 1957, p. 58.






Jestesmy zmuszeni przyjqc¢ — wbrew klasycznej tezie — ze Przestrzen i Czas nie stanowiq juz kategorii odrebnych, lecz
zgodnie z ujeciem nieeuklidesowym stajq sie spdjnymi wymiarami, podczas gdy wszelkie dawne granice sztuk zanikajq.

Ta nowa ideologa spowodowata prawdziwe trzesienie ziemi, ktore wywotato osuniecie sie nawarstwieri konwencjonalnego
ustroju sztuki. Zespot tychze zjawisk pragniemy okresli¢ mianem ,,dymensjonizmu’”.

Tendencja lub Zasada Dymensjonizmu. Formuta: ,N + 1” (Formuta odkryta w obrebie teorii Planizmu a nastepnie
uogodlniona, poprzez sprowadzenie pozornie najbardziej chaotycznych i niewyttumaczalnych manifestacji artystycznych

naszej epoki do uniwersalnego prawidta).

Poruszone nowq koncepcjq swiata, sztuki we wspdlnym fermencie ( ,wzajemne przenikanie sie sztuk” )
ozywity sie i kazda z nich rozwineta sie wraz z nowym wymiarem.

Kazda z nich znalazta forme ekspresji wtasciwg dodatkowemu wymiarowi, ujawniajgc wazkie
nastepstwa duchowe tej fundamentalnej przemiany.

(Charles Siratd, Manifest Dymensjonistyczny, Paryz 1936)

We have to admit — in opposition to the old argument — that Space and Time are no longer different categories, but,
according to the non-Euclidian conception, they are coherent dimensions — in this way, all the former limits and
frontiers of arts disappear.

This new ideology has provoked in the conventional system of the Arts a real earthquake followed by a landslide.
As a whole we call these phenomena ,, dimensionism”.

Tendency or Principle of Dimensionism. Formula: “N+1” (this formula was first discovered within the Planism theory
and became general, by reducing to a common law manifestation which seems to be the most chaotic an inexplicable

in this era of Art).

Animated by a new conception of the world, the arts, in a collective fermentation (“Interpretation
of the arts”) started moving and each of them has evolved with a new dimension.

Each of them has found a type of expression inherent in this supplementary dimension by
objectivising the heavy spiritual consequences of such a fundamental change.

(Charles Sirato, Manifeste Dimensioniste, Paris 1936)
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Jej twdrczos¢ jest réwniez swiadectwem poszukiwania czystej prawdy. W jej przypadku, kreatywna praca
wyobrazni nie polegata na akumulacji motywdw lecz na ich sukcesywnym redukowaniu, krok po kroku
dotarta do nagiej linii, do zestawu czystych form, z ktorych wydobywata plastyczny rytm swoich obrazéw.
Nigdzie indziej twdrcze pragnienie nie wyraza sie rownie szczerze, jak w jej dorobku. To poszukiwanie
architektonicznej rownowagi w totalnej abstrakcji form stanowito prawdziwy sens jej dzief, prawdziwy
wyraz jej jestestwa.

(Gabrielle Buffet-Picabia, 1943)

Her works are testament to that search for pure truth. The imaginative work of creation in her involved,
not accumulating motifs, but rather progressively paring down, which gradually brought her face to face

Sophie Taeuber-Arp

with a bare line or a set of pure forms from which she derived the visual rhythms for a painting.
Creative desire was never sincerer than in her work. The search for architectural balance within total
abstraction of forms was the real sense of her work, the true expression of her being.

(Gabrielle Buffet-Picabia, 1943)
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Sophie Taeuber-Arp

Kompozycja z niosgcym naczynie /| Composition with a Vase Carrier, 1928
otéwek, gwasz na kartonie / pencil, gouache on cardboard, 29.1 x 22.7 cm
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Sophie Taeuber-Arp Sophie Taeuber-Arp
Kompozycja wertykalno-horyzontalna / Vertical-Horizontal Composition, 1926-1927 Kompozycja wertykalno-horyzontalna / Vertical-Horizontal Composition, 1927

otéwek, gwasz na kartonie / pencil, gouache on paper, 43 x 29.1 cm otéwek, gwasz na papierze / pencil, gouache on paper, 34.9 x 25.9 cm
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Sophie Taeuber-Arp

89

Sophie Taeuber-Arp Sophie Taeuber-Arp

Projekt do Aubette / Design for the Aubette, 1927 Plan Aubette 200 / Layout for the Aubette 200, 1927
akwarela i tusz na papierze / watercolour and ink on paper, 17.4 x 79 cm otowek, gwasz na papierze / pencil, gouache on paper, 24.4 x 31.8 cm



Sophie Taeuber-Arp
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Sophie Taeuber-Arp

Formy bezosiowe / Disaxised Forms, 1928
otéwek, gwasz na papierze / pencil, gouache on paper, 28.9 x 25.9 cm
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W ten sposob owe nieliczne formy zdajq sie istniec w izolacji tudziez powtarzac sie i poprzez aliteracje — czy tez raczej
intonacje, bowiem mowiq swym odrebnym gtosem — tworzq najbardziej zwiezty z jezykdw sprowadzajqgcy sie do maksymy,
do pojedynczej zapisanej telegraficznym skrotem frazy: Koto + tréjkqt + trdjkgt + kwadrat — stop.

(Anatole Jakovsky, 1934)

The forms, rare, thus seem to be isolated or repeated and they create by means of alliteration — or rather intonation,
for they have a distinct voice — the most concise language that exists: a maxim; a single, telegraphically recorded
sentence: Circle + triangle + triangle + square — stop.

Sophie Taeuber-Arp

(Anatole Jakovski, 1934)
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Sophie Taeuber-Arp

Rownowaga / Equilibrium, 1932
otéwek, gwasz na papierze / pencil, gouache on paper, 27.9 x 25.8 cm



Wkraczajgc w nowy wymiar. Twérczos$¢ Sophie Taeuber-Arp / Breaking into a New Dimension. The Artist Sophie Taeuber-Arp

Sophie Taeuber-Arp
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Sophie Taeuber-Arp Sophie Taeuber-Arp
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Cztery przestrzenie ze ztamanym, niebieskim krzyzem | Four Spaces With a Broken Blue Cross, 1932 Wycinki két, kota i linie / Segments of Circles, Circles and Lines, 1932
otéwek, gwasz na papierze / pencil, gouache on paper, 36.8 x 27.5 cm otdwek, gwasz na papierze / pencil, gouache on paper, 35 x 25.9 cm
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Sophie Taeuber-Arp

97

Sophie Taeuber-Arp

Sophie Taeuber-Arp . . . . .
Kompozycja z okregami i kotami o zagietych ramionach /

Rozbity krzyz. Kompozycja wertykalna / Broken Cross. Vertical Composition, 1932 Composition with Linear and Planar Circles with Angular Arms, 1930
olej na tekturze / oil on cardboard, 51.5 x 27.6 cm olej na ptdtnie / oil on canvas, 45.3 x 50.5 cm



Wkraczajgc w nowy wymiar. Twérczos¢ Sophie Taeuber-Arp / Breaking into a New Dimension. The Artist Sophie Taeuber-Arp

Porzqdek powstaty w obrebie zbioru najprostszych, jednorodnych bytow: posSrdd wielobarwnych punktdw,
w rozmaicie zestawionych ze sobg grupach. Jednak to nie tylko owe grupy, ktore wytaniajq sie i tgczq

w jednomysinym ruchu, ale rowniez przestrzen, jakg sobq wypetniajq, ich wzajemna bliskos¢ i oddalenie —
czysta, klarowna przestrzen w ktorej wszystko sie rozgrywa.

(Max Bill, 1943)

An order within a group of the simplest, uniform entities: within dots of different colors, groups in different

o
compositions. But it is not only the groups, which arise and move in concert, it is also the space that they ;
fill, their proximity to one another and their distance, it is the pure, clear space, in which the episode unfolds. §
o
<
(Max Bill, 1943) §
99 Sophie Taeuber-Arp

Bez tytutu (Kompozycja z prostokgtami i kotami)
Untitled (Composition with Rectangles and Circles), 1931
otéwek, atrament, gwasz na papierze / pencil, ink, gouache on paper, 20.5 x 27.4 cm

Sophie Taeuber-Arp

Dwa kota, dwie ptaszczyzny i linie /| Two Circles, Two Planes and Lines, 1931
otéwek, gwasz na papierze / pencil, gouache on paper, 25 x 30 cm



Przez swojq trzezwq sensownosc, przez milczenie i jednostkowg samowystarczalnosé, formy te zachecajq reke
— o ile jest wprawna — by czynita pozytek z wtasciwej sobie mowy, ktéra nierzadko jest zaledwie szeptem;
jednak réwnie czesto szept ten jest bardziej wyrazisty, bardziej sugestywny i przekonujqcy niz okazjonalne
erupcje wypowiedzianej gtosno frazy.

Aby posigs¢ mistrzostwo ,niemych” form, trzeba by¢ obdarzonym wyrafinowanym poczuciem miary,
potrafi¢ dobrac formy jako takie polegajqc na relacjach ich trzech wymiardw, na ich proporcjach,
ich wysokosciach, gtebi, kombinacjach i sposobie w jaki wspotuczestniczqg w tworzeniu. Jednym stowem
nalezy posiadac wyczucie kompozycji.

(Wassily Kandinsky, 1943)

The forms, by their sobriety, their silence, their way of being sufficient unto themselves, invite the hand,
if it is dextrous, to use its own unique language, which is often only a whisper. Very often too, however,
the whisper is more expressive, more convincing, more persuasive that the “loud voice” that lets itself
burst out here and there.

In order to have mastery of “mute” forms, one must be endowed with a refined sense of measure, know
how to select the forms themselves, according to the relationship of their three dimensions, according
to their proportions, their height, their depth, their combinations, their way of contributing to a whole.
In a word, one must have a sense of composition.

(Wassily Kandinsky, 1943)

Sophie Taeuber-Arp
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Sophie Taeuber-Arp

Muszle i kwiaty / Shells and Flowers, 1938
drewno / wood, $rednica / diameter 59 x 8.1 cm
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Sophie Taeuber-Arp Sophie Taeuber-Arp Sophie Taeuber-Arp
Kompozycja w kole, z wolutami / Composition in a Circle with Volutes, 1938 Muszla / Shell, 1937 Linie otwarte / Open Lines, 1939

otéwek, gwasz na papierze / pencil, gouache on paper, 34.9 x 25.9 cm kredka, papier / coloured pencil, paper, 32.3 x 24.1 cm wegiel, papier / charcoal, paper, 27 x 20.4 cm



Wypetniata swoje ptétna cudownymi swiattami. Podobne kwiatom kule wyrastajq z najgtebszego cierpienia.
Promienie wznoszq sie z otchtani i sptywajq ze szczytow w bezkresnym, barwnym tarcu. Zatracona
w uniesieniu, rysowata linie, obficie zaokrqglone krzywe, spirale, kota, sciezki wijqgce sie przez

rzeczywistosc i krainy sennych marzen.

(Hans Arp, 1948)

She filled her canvases with wondrous light. Flowerlike spheres spring from the deepest suffering. Rays
rise from the depths and sink from the peaks in a vast coloured dance. Lost in rapture, she drew lines,

ample curves, spirals, circles, paths that wind through reality and dreamland.

(Hans Arp, 1948)

Sophie Taeuber-Arp
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Sophie Taeuber-Arp

Linie lata / Lines of Summer, 1942
olej, technika mieszana na dykcie / oil, mixed technique on plywood, 45.9 x 38 cm
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Sophie Taeuber-Arp
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Sophie Taeuber-Arp A A
Sophie Taeuber-Arp Sophie Taeuber-Arp

Barwny ruch linii / Motion of Lines, coloured, 1940 Linie geometryczne i faliste /| Geometric and Undulating Lines, 1941 Linie geometryczne i faliste | Geometric and Undulating Lines, 1941
kredka woskowa, papier / wax crayon, paper, 35.8 x 28 cm kredka woskowa, papier / wax crayon, paper, 21.5 x 13.4 cm kredka woskowa, papier / wax crayon, paper, 32 x 30.5 cm



To, co w twdrczosci Pani Taeuber-Arp jest najbardziej uderzajqce, to dqzenie do plastycznego oczyszczenia,
do formalnej doskonatosci. Drogq wiodqcq przez liczne, nasycone formy dotarta do obrazu, w ktérym jest
wiecej przestrzeni a oddzielone formy zyskujg nowy rytm; rozpostarta skrzydta w uktadach linii i barw,

na podobieristwo emocji wschodzqcego storica czy szybkosci migniecia przystony aparatu fotograficznego.
Jej geometryczne ksztatty budzqg sie do nowego zycia dzieki zestawieniom linii i kolorow, dzieki zmiennej
ilosci i intensywnosci, generujgc plastyczne frazy, ktére pozostajg w ruchu i nastepujq jedna po drugiej
niczym kadry abstrakcyjnego filmu.

(Jan Brzekowski, 1934)

What is most striking about Mrs Taeuber-Arp’s art is its momentum towards visual purification, towards
perfection of form. After passing through a multitude of exquisite forms, she has now managed to create
more space in her paintings, detach forms and establish new patterns for them and spread her wings
through alignments of lines and colours, as though they were the emotions of the rising sun or the speed

of a camera diaphragm. Her geometric shapes come to new life in their juxtapositions of lines and colours,
in their variations of number and intensity; making visual sentences, they move and follow one another
like images in an abstract film.

(Jan Brzekowski, 1934)

Sophie Taeuber-Arp
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Sophie Taeuber-Arp

Krzyzujgce sie proste i ptaszczyzny (rysunek do litografii w 10 origin) /
Intersecting Straight Lines and Planes (drawing for the lithograph in 10 origin), 1941
kredka, papier / coloured pencil, paper, 30.4 x 24.6 cm
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Sophie Taeuber-Arp
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Sophie Taeuber-Ar
P P Sophie Taeuber-Arp

Linie faliste i geometryczne / Undulating and Geometric Lines, 1941-1942 Geometryczne i faliste ptaszczyzny i linie /| Geometric and Undulating Planes and Lines, 1940
kredka, papier / coloured pencil, paper, 21 x 27 cm kredka, papierze / coloured pencil, paper, 47.9 x 54.5 cm
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Sophie Taeuber-Arp
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Sophie Taeuber-Arp Sophie Taeuber-Arp Sophie Taeuber-Arp

Linie geometryczne i faliste | Geometric and Undulating Lines, 1941 Rysunek / Drawing, 1941 Chéteau Folie, Grasse / Chdteau Folie, Grasse, 1941
kredka woskowa, papier / wax crayon, paper, 32 x 30.5 cm kredka kolorowa, papier / coloured pencil, paper, 27 x 21 cm kredka, papier / coloured pencil, paper, 21 x 27 cm



Sophie Taeuber-Arp
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biografia / biography

Sophie
Taeuber-Arp




Sophie Henriette Gertrud Taeuber urodzita sie 19 stycznia
1889 roku w Davos-Platz w Szwajcarii. W latach 1904-1907
uczeszczata do Stauffacher-Schule oraz szkoty rysunku przy
Muzeum Wzornictwa Przemystowego i Projektowania

w St. Gallen. W 1910 roku rozpoczeta nauke w Lehr
und Versuchs-Atelier fir angewandte und freie Kunst

w Monachium (Szkole Debschitza), studiu ksztatcgcym
adeptow nowej sztuki, ktéra miata tgczy¢ dziatania z obszaru
sztuk plastycznych i uzytkowych.

Sophie Henriette Gertrud Taeuber was born on January 19,
1889 in Davos-Platz, Switzerland. From 1904 to 1907 she
attended the Stauffacher-Schule and the drawing school

at the Industrie- und Gewerbemuseum or the Museum for
Industry and Design in St. Gallen. In 1910 she began her
studies at the Lehr- und Versuchsateliers fir angewandte
und freie Kunst in Munich (Debschitz-School), a reformed
art school that sought to synthesize the visual and applied arts.

Sophie Taeuber zakonczyta edukacje akademickg w 1914
roku, a ostatnim jej etapem byt dodatkowy semestr w Szkole
Sztuk Stosowanych w Hamburgu. W 1915 roku Sophie
przystapita do stowarzyszenia artystéw Schweizerischer
Werkbund. W tym samym roku poznata rowniez Hansa Arpa,
ktéry bedac pod ogromnym wrazeniem jej twdrczosci, zachecit
jg, by catkowicie poswiecita sie sztuce. W efekcie bliskiej
wspotpracy obojga artystow powstaty kolaze, rzezby

i projekty tkanin.

Sophie Taeuber pobierata lekcje w zakresie sztuki ruchu
u Rudolfa von Labana, twdrcy nowoczesnego tanca.
Wystepowata tez jako tancerka podczas dadaistycznych
wieczorkéw w Cabaret Voltaire oraz Galerie-Dada.

W pdzniejszym okresie sama opracowywata choreografie
do swoich utworéw.

After an additional semester at the School of Applied Arts
in Hamburg in 1914, her student days came to an end.
She joined the Schweizerischer Werkbund in 1915, the same
year that she met Hans Arp. Enthused about her work,

he encouraged her to devote herself to it even more fully.
The artists’ close collaboration resulted in collages,
sculptures and textile designs.

Sophie Taeuber took lessons in movement arts from Rudolf
von Laban, a founder of modern dance. She appeared

as a dancer at the Dada-Soirées at the Cabaret Voltaire
and the Galerie-Dada. Later on, she choreographed her
own pieces.



5 maja 1916 roku Sophie Taeuber objeta kierownictwo

w pracowni tkaniny w Szkole Sztuk Uzytkowych w Zurychu.

W 1918 roku zostata réwniez cztonkinig stowarzyszenia artystéw
o nazwie Das Neue Leben (Nowe Zycie). Jednocze$nie zajeta
sie projektowaniem scenografii i marionetek do opartej na
tekscie Carlo Gozziego opery Krdl Jeleri. 20 pazdziernika 1922
roku Sophie Taeuber i Hans Arp wzieli $lub.

On May 5, 1916, Sophie Taueber took over the textile class
at the School of Applied Arts in Zurich. In 1918, she also
became a member of the artist’s association Das Neue
Leben (New Life). At the same time, she undertook
the design of stage backdrops and marionettes for Carlo
Gozzi’s rendition of the opera Kénig Hirsch. On October 20,
1922, she married Hans Arp.

W 1925 roku Sophie Taeuber-Arp zostata mianowana cztonkiniag
szwajcarskiego jury podczas Miedzynarodowej Wystawy Sztuki
Uzytkowej i Wzornictwa w Paryzu. Jej dzieta zdobyty wiele
nagrod; pokazywano je rowniez na Miedzynarodowej Wystawie
Tkaniny Nowoczesnej w Toledo, w Stanach Zjednoczonych.

W 1926 roku Sophie Taeuber-Arp i Hans Arp otrzymali
francuskie obywatelstwo. Dzieki znajomosci z braé¢mi Horn
Sophie otrzymata zlecenia na wykonanie projektéw wnetrz
wielu budynkdéw. Najwazniejszym z tych projektédw byta
modernizacja wnetrz kompleksu wypoczynkowego
Aubette w Strasburgu. We wspotpracy z Hansem Arpem

i Theo van Doesburgiem artystka stworzyta w przestrzeni
budynku co$ na ksztatt ,dzieta totalnego”, opartego

na geometrycznej abstrakcji.

In 1925 Taeuber-Arp was appointed a member of the Swiss
jury at the Exposition Internationale des Arts Décoratifs et
Industriels in Paris. Her works won prizes and were shown in
the International Exhibition of Modern Tapestries in Toledo,
Ohio, USA. Sophie Taeuber-Arp and Hans Arp became French
citizens in 1926. Through her connections with the Horn
brothers, she secured contracts to design the interiors for
various buildings. The biggest project was the redesign

of the interior of the Aubette, a leisure complex in Strasbourg.
In collaboration with Hans Arp and Theo van Doesburg she
was creating a Gesamtkunstwerk of geometric abstraction
within this building.

Mniej wiecej w tym samym czasie w Clamart niedaleko
Paryza powstat dom-studio, wzniesiony wedtug autorskiego
projektu Sophie. Artystka zrezygnowata z posady wyktadowcy
w szkole w rodzinnej Szwajcarii i w 1929 roku osiadta wraz
z mezem na state we Francji. Oprdcz niezaleznej dziatalnosci
artystycznej Sophie Taeuber-Arp pracowata takze jako
projektantka wnetrz. W$rdd zrealizowanych przez nig
projektéw wymieni¢ mozna wnetrza paryskiej Galerie
Goemans czy paryskie mieszkanie zaprzyjaznionej z nig

pary artystow, Theodora i Woty Wernerdw.

Around the same time, she had a studio-home built according
to her own plans in Clamart, near Paris. Having left her
teaching post in Switzerland in 1929, Sophie Taeuber-Arp
and her husband Hans Arp settled permanently in France.
Apart from working as a free artist Taeuber-Arp worked as
an interior designer, realizing the redesign of the Parisian
Galerie Goemans and the Parisian apartment of her artist
friends Theodor and Woty Werner.

W 1930 roku Sophie Taeuber-Arp dotgczyta do powstatej
w Paryzu grupy Cercle et Carré, prezentujac swoje prace na
pierwszej wystawie grupy. Rok pdzniej Sophie zostata cztonkinia
stowarzyszenia Abstraction-Création. Zetkneta sie wtedy

z nalezacymi do niego polskimi artystami: Janem Brzekowskim,
Wtadystawem Strzeminskim, Katarzyng Kobro i Henrykiem
Stazewskim.

In Paris, Sophie Taeuber-Arp joined the artists’ group
Cercle et Carré in 1930 and participated in their exhibition.
One year later, she became a member of the association
Abstraction-Création. There she got in contact with

the Polish artists Jan Brzekowski, Wtadystaw Strzeminski,
Katarzyna Kobro and Henryk Stazewski who were also
members of the group.



Podobnie jak inni artysci z Abstraction-Création Sophie
Taeuber-Arp podarowata trzy dzieta na rzecz nowo utworzonej
Kolekcji Nowoczesnej w Muzeum Sztuki w todzi, co stato sie
zaczatkiem owocnej wymiany miedzy polska awangarda

a dziatajacg w Paryzu grupa. Inicjatorami powstania tej kolekcji
byt Wtadystaw Strzeminski i artysci z grupy a.r..

W tym okresie Sophie Taeuber-Arp brata réwniez udziat

w kilku wystawach zbiorowych, prezentujac swoje dzieta

w ramach stowarzyszenia Artistes Suisses w Galerii Vavin

w Paryzu oraz w Kunsthalle w Bernie razem z twoércami takimi
jak: Hans Arp, Kurt Seligmann, Hans Schiess i wieloma innymi.
W 1935 roku Sophie zaprojektowata uktad graficzny

do ksigzki autorstwa Anatola Jakovskiego zatytutowanej
Hans Erni, Hans Schiess, Kurt Seligmann, S. H. Taeuber-Arp,
Gerard Vulliamy. Jej twdrczo$¢ pokazywano na wystawie
These, Antithese, Synthese w Muzeum Sztuki w Lucernie oraz
Zeitprobleme in der Schweizer Malerei und Plastik —
ekspozycji wspotczesnego szwajcarskiego malarstwa i rzezby
w zuryskim Kunsthaus (1936). Wzieta réwniez udziat
w wystawie konstruktywistow, na ktérej pokazywano prace
Wtadystawa Strzeminskiego i Henryka Stazewskiego.

W 1937 roku, wraz z Césarem Domela, A. E. Gallatinem

oraz L. K. Morrisem, Sophie zaczeta wydawac¢ czasopismo
artystyczne plastique. To wtasnie w tym periodyku, a scislej
modwiagc w suplemencie do drugiego numeru, opublikowany
zostat Manifest dymensjonistyczny. Podpisato go wielu artystow
nowoczesnych, wérdd nich Arp, Strzeminski, Kobro oraz
sama Sophie Taeuber-Arp. W tym samym roku (1937) Sophie
Taeuber-Arp dotgczyta do szwajcarskiej grupy artystycznej
Allianz. W 1938 roku prace artystki mozna byto zobaczy¢ na
Miedzynarodowej Wystawie Surrealistéw w Paryzu, oraz na
Wystawie Rzezby Wspdtczesnej w Londynie.

Like other artists of Abstraction-Création Sophie Taeuber-Arp
donated three works to the newly founded Modern
Collection of Muzeum Sztuki in £todz, which led to

a fruitful artistic exchange between the Polish avant-garde
and the Paris based group. The Modern Collection had been
initiated by Wtadystaw Strzeminski with the artists group a.r..

During this time Sophie Taeuber-Arp participated also in
various group exhibitions, and often showed her work with
Artistes Suisses at the Galerie Vavin and at the Kunsthalle
Bern with Hans Arp, Kurt Seligmann, Hans Schiess and many
others. She designed the layout for Anatole Jakovskis’ book
Hans Erni, Hans Schiess, Kurt Seligmann, S. H. Taeuber-
-Arp, Gerard Vulliamy in 1935. Her work was shown in the
exhibition These, Antithese, Synthese at the Kunstmuseum
Luzern and in 1936 in Zeitprobleme in der Schweizer Malerei
und Plastik, an exhibition of contemporary Swiss painting
and sculpture, at the Kunsthaus Ziurich. Additionally,
she participated in the Constructivist-Exhibition, where also
works by Wtadystaw Strzeminski and Henryk Stazewski were
shown. Sophie Taeuber-Arp founded the international

artists’ journal plastique with César Domela, A. E. Gallatin
and L. K. Morris in 1937. In the second issue the Manifeste
Dimenisoniste was a supplement. Besides Arp, Strzeminski
and Kobro Sophie Taeuber-Arp was one of many other
modern artists signing it. It was also in 1937 when Sophie
Taeuber-Arp joined the Swiss artists’ group Allianz. In 1938,
she exhibited at the Exposition Internationale du Surréalisme
in Paris and at the Exposition of Contemporary Sculpture

in London.

W 1941 roku, uciekajac przed niemiecka okupacja, Sophie
Taeuber-Arp i Hans Arp opuscili Paryz i udali sie na potudnie
Francji do Grasse, gdzie zatrzymali sie u Alberto i Susi Magnellich.
Wybér rysunkdw stworzonych w trakcie tego pobytu wspdlnie
przez Sophie Taeuber-Arp, Hansa Arpa, Sonie Delaunay

i Alberto Magnelliego ukazat sie w 1950 roku. W 1941 roku
Taeuber-Arp mogta po raz pierwszy od poczatku wojny
odwiedzi¢ rodzine w Szwajcarii. Udata sie tam ponownie

w listopadzie 1942 roku, ale nie wrécita juz do Francji —

13 stycznia 1943 roku zmarta w Zurychu na skutek zatrucia
tlenkiem wegla.

In 1941 the couple Sophie Taeuber-Arp and Hans Arp fled
from German occupation from Paris to Grasse, where they
stayed with Alberto and Susi Magnelli. A selection of

the collaborative drawings made by Sophie Taeuber-Arp,
Hans Arp, Sonia Delaunay and Alberto Magnelli during that
visit were published in 1950. In 1941, for the first time since
the beginning of the war, Taeuber-Arp was able to visit

her family in Switzerland. She returned to see them again
the following year, in November 1942. During this visit
Sophie Taeuber-Arp died on January 13, 1943 of carbon
monoxide poisoning in Zurich.
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