£y

—
@,
m
=~
Q
=
<L

v

POLSCY




NA OKLADCE
Wojciech Weiss, Czytajqca (Portret zony artysty) ok.
1910 kat. 33

NA STR. 16
Jan Szancenbach, Ryby Il 1977, kat. 24




KOLORYSCI POLSCY

ZE ZBIOROW

MUZEUM NARODOWEGO W POZNANIU

BIURO WYSTAW ARTYSTYCZNYCH
W JELENIEJ) GORZE
KWIECIEN — MAJ 1982




Jest rok 1924, jesien, grupa studentéw z
Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, uczniow
popularnych woéwczas pedagogéw i artystow
malarzy Wojciecha Weissa i Jozefa Pankie-
wicza, postanawia opusci¢ krakowskg uczel-
nie by uda¢ sie do Paryza, do owego jedyne-
go wowczas miejsca, ktore jak im sie zdawa-
lo, potrafi uczyni¢ z nich petnowartosciowych
malarzy, poprzez uchylenie rgbka tajemnicy —
na czym to dobre malarstwo polega. Mtodzi,
w celu zdobycia odpowiednich funduszy po-
trzebnych na wyjazd utworzyli zorganizowangq
grupe pod nazwqg Komitet Paryski, w skrécie
K.P., stad spotykano czesto w literaturze okre-
slenie kapisci. Wiedzieli jedno, chcg nauczyé
sie malowaé, a poniewaz poza Paryzem nie-
wiele powstalo od dluiszego czasu co odbilo
by sie echem w calym $wiecie artystycznym,
a nawet jesli powstalo to i tak w zasadzie
Paryz musiat da¢ temu marke nowosci i wiel-
kosci, stad ta decyzja miodych studentéw.

Do Krakowa oprécz juz znanych faktéw z
Paryza dochodzily wiesci o wloskim futuryz-
mie, niemieckim ekspresjonizmie, mondria-
nowskim  neoplastycyzmie, malewiczowskim
suprematyzmie, szwajcarskim dadaizmie, a w
Polsce w tym czasie (tzn. w momencie ich
wyjazdu do Paryza) jest juz po ekspresjonizmie,
formizmie, w roku 1924 powstaje awangardo-
wa Grupa Blok ze Stazewskim, Strzeminskim,
Kobro na czele.

Jakiego wiec malarstwa pojadg uczyé sie
do Paryza kapisci? Wyszli z pracowni dwéch
swietnych pedagogdéw i artystéw, ktérych ce-
chuje znawstwo sztuki europejskiej i wielka
kultura  artystyczna, ktérzy malujg wiele,
dobrze, nawet bardzo dobrze, majg za sobq
okres poszukiwan, buntéw. Malarstwo Pan-
kiewicza i Weissa jest w tych latach objawem
korzystania ze zdobyczy dotychczasowych po-
szukiwan, wiedzy, umiejetnosci. Juz nie po-

trzebuja szukaé, juz potrafiq. W studentach
rozbudzaja cheé poszukiwan, poszukiwan
ktére doprowadza do znalezienia. Pankiewicz
pojedzie réwniez do Paryza, bedzie nawet
kierowal oficjalnie utworzong filiq paryska
Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, utwo-
rzong w 1925 roku. Jakg drogg poprowadzi
swoich podopiecznych w Paryzu, on wielbiciel
Luvru — wytrawny znawca starych mistrzow
— wielkich kolorystéw: Tycjana, Veronesa,
Delacroix i réwnoczesnie impresjonistow, Cé-
zanne'a i przede wszystkim Bonnarda, z kté-
rym wiqzq naszego artyste serdeczne wiezy
przyjazni.

Mlodzi artysci z Grupy Komitetu Paryskiego
Jan Cybis, Hanna Rudzka-Cybisowa, Piotr Po-
tworowski, Artur Nacht-Samborski, Zygmunt
Waliszewski, Jozef Czapski znaleili sie w Pa-
ryzu w 1924 roku po raz pierwszy. Pankiewicz
kiedy byl po raz pierwszy w Paryzu w roku
1889 wraz ze swoim przyjacielem Wiadystawem
Podkowinskim, zmienit radykalnie swoje malar-

stwo, stal sie impresjonistq — podobnie jak
i Podkowinski. Ale droga do impresjonizmu u
tych artystow wiodta niezwykle prosto — bo

z naturalizmu. Juz w 1890 roku Pankiewicz
i Podkowinski urzqdzili w Warszawie swojq
pierwszq wystawe obrazéw impresjonistycznych
przywiezionych z Paryza. W kilka lat péiniej
odeszli catkowicie od impresjonizmu. Podko-
winski w symbolizm, Pankiewicz najpierw w
symbolizm nastepnie w inne odmiany postim-
presjonizmu,

Gloszona przez nabistéw koncepcja obrazu,
ktorej definicje tak czesto przytaczang podat
Maurise Denis: ,,zanim obraz stanie sie nagaq

kobietq, koniem bitewnym itp. — jest najpierw
pewng plaszczyznqg, ktérg trzeba pokryé farba-
mi w okreslonym porzqadku” — przyjeta i pro-

pagowana przez Pankiewicza staje sie defini-
cja, pod ktérq podpisza sie i kapisci. Uczq




sie w Luvrze, kopiujg wielkich kolorystow: Ty-
cjana, Veronesa, Rubensa, Delacroix, studiujg
Cézane'a, ktéry pragngl uczynié¢ co$ trwalego,
stalego z impresjonizmu, studiujg wreszcie Bon-
narda, ktory obok Cézane'a jest im najblizszy. O-
czywiscie nie poming i hedonistycznego zachwytu
impresjonistow dla stonicem oblanej, zmiennej,
wibrujacej w swietle jasnymi, czystymi kolorami
natury, zatrzymanej w tej zmiennosci i ulo-
tnosci na plotnie. Pracowali zaciekle. Prze-
konanie o slusznosci podjetej drogi utwierdza
w nich zdobycie przez Cybisa, Waliszewskiego,
Nachta, Czapskiego nagréd za najlepsze pra-
ce, nadestane na ogloszony konkurs przez
ambasadora Polski w Paryzu dla wszystkich
artystow polskich znajdujacych sie w tym cza-
sie w Paryzu. Konkurs byt jurowany, a w skiad
jury wchodzili: Ronault, Duffy, Friesz i krytyk
André Salmon. Zaczyna sie zainteresowanie
kolekcjoneréw i propozycja wystawy. Wysta-
wiajq w Galerie Zak, gdzie zjawiajg sie Ger-
truda Stein z bratem, Vollard, Vuillard. Otrzy-
mujq propozycje nastepnej wystawy w Galerie
Moos w Genewie w 1930 roku. W nastepnym
roku sq juz w Polsce i urzadzaja w Warszawie
w salach Klubu Artystycznego swoja pierwszqg
wystawe w kraju. Od tego momentu z kai-
dym dniem zdobywajq coraz silniejszqg pozycje,
ktorej juz nie opuszczq, wrecz przeciwnie, to
oni i malarze z innych ugrupowan artystycz-
nych Jednorogu, Zwornika, Pryzmatu, czy tez
dzialajacy poza wszelkimi ugrupowaniami
ale ktérzy opowiedzeili sie swoim malarstwem

za koncepcjq obrazu ogloszong przez kapistow,
po wojnie od 1945 roku zajmg czolowe sta-
nowiska w uczelniach artystycznych i w wla-
dzach zwigzkowych.

Kapisci natomiast gltoszq nastepujqcy program:
»Dzielo sztuki istnieje samo w sobie. Malujqc
z natury chcemy stworzyé plétno, by odpowia-
dalo naszemu przezyciu malarskiemu wobec
natury, wiec nie zeby bylo dokumentem po-
dobienstwa, ale zeby dalo gre stosunkéw i
dziatlan plastycznych, na ktorych koncepcje
nas ta natura naprowadza. Wszystkie stosunki
w naturze muszg byé transponowane na wa-
runki ptoétna (plaszczyzny) i nabieraé tam sa-
moistengo znaczenia. Kolor na plétnie powsta-
je dopiero przez kontrast z innymi kolorami.

Kolor niekoncypowany z zalozonej gry, a tylko
nasladujgcy kolor z natury — nie dziala ma-
larsko. Im kolor bedzie stuszniejszy, tym forma
bedzie pelniejsza (Cézanne) i tym blizsza re-
alizacja plastycznej.(...) Gléwnym warunkiem
powstania obrazu jest jego koncepcja malar-
ska. Niezaleznie od tego czy plétno bylo
malowane z wyobrazni czy z natury zawsze
musi by¢ widoczny malarski powod, dla ktore-
go bylo tworzone. Plétno nie musi by¢ wykonane,
ale powinno byé rozstrzygniete po malarsku."")
Chodzito wiec kapistom jak to sformulowat
zaprzyjazniony z nimi historyk sztuki Zdzistaw
Kepinski o ,,widzenie rzeczywistosci przez ko-
lor, wyrazenie kolorem brylowartosci, przes-
trzeni, swiatla, zasady barwnosci calego pola

1. Piotr Potworowski, Wybrzerze z lédkami 1951, kat. 15




obrazu.(...) W doktrynie kapisowskiej — mys-
lenie kategoriami koloru oznaczato nie ob-
myslanie efektow dekoracyjnych i ozdobnosci
barwnej pltotna, lecz konsekwentne wyrazanie
kolorem wszystkich stosunkow(...) i wlasnosci
materialnych przedmiotéw. Z tego ostatniego
zakresu odrzucano wszystko, co nie dawalo sie
sprowadzi¢ do farby i koloru. Réznice miedzy
materiq porcelanowego dzbanka i welnianego
kilimu stawaly sie tylko réznicami wartosci
barwnych.”?)

W tym miejscu chcialabym powrdci¢ jeszcze
do Pankiewicza i jego definicji obrazu, jakze

bliskiej definicji Denise'a i calej doktrynie ka-
pistowskiej: ,,obraz zanim zdamy sobie sprawe
co przdstawia, jest dla nas przedmiotem,
ktorego powierzchnie widzimy ozdobiong w
pewien sposob..."

We wszystkich tych wypowiedziach zauwa-
zalna jest zasadnicza wspdlna cecha — mowi
sie o obrazie jako o przedmiocie podlegaja-
cym pewnym prawom — regulom czysto ma-
larskim (czyt. artystycznym).

A wiec nie obraz jako wycinek natury (widzia-
ny nawet przez jaknajszerzej pojety tempera-
ment artysty) ale sam obraz — plétno dwu-
wymiarowe, przedmiot przed ktérym stoi artysta

by z niego uczyni¢ obraz — przedmiot este-
tyczny (czyt. artystyczny).

Jakze daleko odeszli od impresjonizmu a jakze
bliscy byli catemu ruchowi intelektualnemu
w Polsce zwigqzanemu z wyznawcami filozofii
neopozytywistycznej. Kolorysci bo tak najczes-
ciej okresla sie omawianych artystow w polskiej
literaturze, ze wzgledu na propagowanie przez
nich dominujacej roli koloru w malarstwie,
posiadali nawet swojq trybune, skqd nie tylko
gltosili wlasne idee i wlasng sztuke ale i nau-
czali spoleczenstwo rozumienia malarstwa —
nie anegdoty ale malarstwa poprzez wartosci

2. Zygmunt Waliszewski, Martwa natura 1930, kat. 30

czyste artystyczne. Trybung ta byl redagowany
przez kapistow ,,Glos Plastykow” od 1932 roku
(wychodzi¢ zaczelo pismo w 1930 r.).

W tych latach zauwazamy ciekawa
zmiane w znajdowaniu  motywacji wias-
nej tworczosci u  kolorystow. Wyjechali

do Paryza bardzo mlodzi, byli studen-
tami, wrocili po paroletnim pobycie jako
w pelni dojrzali artysci, sSwiadomi wla-
snej wartosci i stusznosci wlasnej drogi. Po
powrocie z Paryza, po lekcji Paryza, zaczynaja
szuka¢ potwierdzenia drogi zdobywanej we
Francji — w tradycji malarstwa polskiego.
W glebe polskiej tradycji pragna zapuscic
korzenie wtasnej sztuki, bo zdajq sobie sprawe,
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ze tylko w ten sposob sami bedg mogli staé
sie tradycjq dla nastepnych generacji. Wiedzq,
ze pieknie jest korzystaé z tradycji w sztuce,
ale znacznie piekniej, trudniej i odpowiedzial-
niej jest ja tworzyc.

Toczqc kampanie o dobry obraz, kapisci
przypominajg walki toczone przez Antoniego
Sygietynskiego i pare lat pézniej przez Sta-
nistawa Witkiewicza w dobie pozytywizmu w
imie realizmu, naturalizmu, a w sumie w imie
nowych idei, nowych wartosci. Czyzby zdawalo
sie kapistom, ze Witkiewicz swojej kampanii
o dobre malarstwo nie doprowadzil do konca?
Wprawdzie kampania kapistéw nie jest tak
gorqca i bezwzgledna jak w XIX wieku, ale
moze i idee nie tak rewolucyjne. Witkiewicz
i Sygietynski walczyli nie tylko o dobry obraz
— walczyli réwniez o dobry obraz, walczqc
o calkowicie nowy swiatopoglad. Walczac o
dobre malarstwo powolywali sie na Giery-
mskich, Rodakowskiego, Michatowskiego. Ka-
pisci réowniez na wymienionych artystow sie
powolywali dodajgc jeszcze nazwiska Kotsisa,
Pankiewicza, Podkowinskiego, Boznanskiej,
Slewinskiego. Wydaje sie, ze w latach 30-tych
bardziej chodzito kapistom o utrzymanie zdo-
biytej pozycji i potwierdzenie wobec siebie
i spoleczenstwa stusznosci wlasnej drogi i
staqd powolywanie sie na nazwiska, o ktére
juz nie trzeba bylo walczyé, lecz na ktére
nalezalo wskaza¢ by tq drogg wpisaé sie w

okreslony uktad tradycji sztuki polskiej.

Rozpatrzmy dluzszy cytat z 1932 roku jednego
z kolorystéw, nie biorgcych udzialu w prezen-
towanej wystawie, ale ktérzy zdaje sie po-
twierdza¢ wyzej wysunietq koncepcje: ,,Praca
nad kolorem, formqg, zestawieniem, to, co
jedynie obowiqzuje, a co u nas jest zanie-
dbywane — dopiero poczyna coraz bardziej
zdobywad sobie prawo obywatelstwa. Tradycji
u nas nie bylo, szlismy wiec po wzory obce,
czesto nierozumiane albo i to gléwnie — bra-
lismy material z innej, dojrzalszej u nas dzie-
dziny, to jest z literatury. Literatura stala sie
drogowskazem — inspiratorkg. Pedzel ksztal-
towany na literaturze, zamienia sie w piodro,
wyobraznia malarska stawala sie wyobrazniq
czytelnika nie malowano — tylko opisywanp.
Ze trzeba malowaé tylko dla malarstwa, o
tem nikt nie myslal.(...)

Wsrod malarzy, ktérzy sie zajmowali u nas
zagadnieniem samej plastyki i tworzyli ze
ze swiadomoscig malarska posiadamy przeciez
sporq liczbe powainych nazwisk. Wsrdd nich
Michatowski.(...)

Innym przykladem bedzie Aleksander Gierym-
ski, o ktorym pisat Stanistaw Witkiewicz ,,...ze
jest rzeczywiscie malarzem, ktory wszystko ma-
luje kolorem, dla ktérego nie ma uméwionych,
stalych przypraw”. Obok niego Maks Gierym-
ski, Podkowinski i Kotsis.

3. Jan Cybis, Stary Sqcz 1959-1960, kat. 2




Kiedy dla legionu innych wies czy chiop
sluzyly dla wyrazenia pewnego nastroju, czy
sceny z zycia, gdzie opowiadanie o sukmanie
czy obyczaju bylo gléwnym zadaniem, dla
Kotsisa bylo to tylko pretekstem dla realizacji
malarskiej wizji. Tak jak Michalowski tluma-
czy na malarstwo swoj sentyment polski.

Malarzem pelnym swiadomosci malarskiej
jest Henryk Rodakowski, o czym swiadczy wla-
sne jego creckd plastyczne zawarte w bro-
szurce pt. ,Kilka stéow o malarstwie” (Warsza-
wa 1895), z ktorego cytujemy nastepujacy
ustep:

,Pomyst sam nie wystarcza, musi mie¢ istote
sztuki plastycznej, inaczej kazdy poeta bytby
malarzem: dosé¢ by mu daé pedzel w reke,
by tworzyl arcydziela, a jednak tak nie jest.
Wielkim artystq — tylko ten umysl, ktoremu
sie swiat strong malowniczq, obrazowq przed-
stawia, ktéry czuje odcienie tak glebokie, tak
subtelne, ze dla nich ton za malo, a slowo
za duzo ma pozycji: odcienie, ktére tylko
diuto i pedzel tlumaczyé umiejg — a ktory
zarazem ma w sobie dar: bogactwo swojej
duszy na zewnatrz nam odsloni¢. Wiec nie
gleboka filozoficzna abstrakcja, nie nauka i
wiernnsé historyczna, nie poszukiwanie arche-
ologiczne i stanowisko patriotyczne lub huma-
nitarne stanowiq warto$¢ geniuszu artystycz-
nego, lecz wlasnie ta, formq i kolorem do
nas przemawiajgca potega, ktéra nas wzrusza,
a ktora sie daje objgé tylko jednym wyrazem
— artyzm".3)

Wiec nie werystyczno-naturalistyczna struk-
tura przedstawiona jest istotna, liczy sie tylko
i tylko wartos¢ artystyczna, staje sie wiec isto-
tne nie to co nas zbliza do natury, a raczej
to co nas od niej oddala, ale jednoczesnie
zbliza do natury samego dzielo sztuki. Jakze
w tym momencie bliscy sq kapisci wszelkim
odmianom abstrakcji i swego czasu i lat
pozniejszych (w ktérych zresztq nadal tworzyli,
ci ktorych los szczesliwie ocalit).

Walczyli o europejskos¢ polskiego malar-
stwa i stali sie bardzo europejscy, moze zbyt
europejscy? Zauwaiyli to w Polsce ale nie
przyznali sie do tego nawet wobec siebie
samych i moze stad ta rozpaczliwa préba
wtopienia sie w pewny grunt tradycji rodzi-
mej — narodowej.

Kolorysci mowiq wiele o kolorze nie jako o
jednym ze sktadnikéw obrazu ale jako o jedy-
nym — kolor staje sie dla nich odkrytq praw-
dg w sztuce. Dla nich, gdyz nie ma tutaj
generalnych zasad obowiqzujacych wszystkich
artystow, kazdy wytwarza wlasne na miare
swego talentu. Co wiecej, jeieli jakis prad,
kierunek wytworzg zasady czy normy obowia-
zujqce, a ktére stanowiq m. in. wlasciwosci
stylowe danego okresu, zawsze zaistniejq artysci,
ktorzy te normy zburzg by w ich miejsce po-
stawi¢ wlasne, nowe, tworcze odkrycie innych
jeszcze prawd w sztuce. Wydaje sie ponadto,
ie zwracanie uwagi na kolor, jako najistot-
niejszq wartos¢ w malarstwie, zespolowe pod-
jecie problemu koloru przez artystéw, poja-

wia sie na ogol wowczas kiedy zostajg wyeks-
ploatowane idee ogdlne artystow lub kiedy
stajg sie ‘one oczywiste. (Egzemplifikacjq ta-
kiego stanu jest okres do konca XIX wieku —
okres kryzysu idei naturalistyczno-impresjoni-
stycznych). Wiadomo, ze kapisci (kolorysci)
malowali z naturg, ale gléwnie po to, by jej
nie ulec, a wykorzystaé w niej tylko to co nie-
zbedne dla stworzenia dobregos obrazu. Z
historii sztuki natomiast wiadomo, ze z poszuki-
waniem koloru w malarstwie, czy oddawa-
niem mu priorytetu w obrazie lqczy sie row-
noczesnie swiadome skierowanie sie artystow
do natury po nowe bodice, nowe, swieie,
inne spojrzenie i na nature i na dotychcza-
sowy dorobek w sztuce.

Lionello Venturi twierdzi, ze malarstwu we-
neckiemu dzieki zmystowej interpretacji koloru
udato sie uniknaé najbardziej zgubnych kon-
sekwencji manieryzmu. ,,Najlepsi malarze
XVII wieku poszli droga Caravaggia, wyzwolili
sie¢ od manieryzmu i zwiqzali z naturg calg
namietnoscia do jakiej byli zdolni. Deostrze-
galnym symbolem tej pasji stat sie kolor. Zmy-
slowosé koloru przeciwstawiono abstrakcyjnej
racjonalnosci formy plastycznej. Droga taq po-
szli najlepsi malarze flamandzcy (Rubens i
Van Dyck), holenderscy (Rembrandt, Frans
Hals, Van der Meer i wielu innych), hiszpans-
cy (Velasques i Zurbaran).'?)

Nastepnym zwrotem do natury i do koloru
bedzie malarstwo romantykdw, realistow, natu-
ralistow, impresjonistow. Roznica zasadniczg
zasadniczg wyodrebniajacq malarstwo post-
imresjonistow XX-wiecznych bedzie skupianie
uwagi na samym obrazie, w mysl stéw Pro-
naszki: ,,Malarstwo musi byé zawsze powrotem
do obrazu”.

A wiec powrdt do obrazu u kolorystow (pod-
kreslam — niezaleznie od malowania z na-
tura) a nie do natury ppprzez obraz. Na
odwrotny proces oprécz Venturiego zwraca
uwage i Thoré-Blirger, jeden z najznakomi-
tszych krytykow ubieglego stulecia, w stowach:
.Zawsze, we wszystkich epokach, sztuka od-
radzala sie dzieki powrotowi do natury i praw-
dy."*9)

Dla kolorystow prawdq byla prawda stosun-
kéw kolorystycznych na obrazie, a natura byla
bodzcem, pozwalajgcym je dostrzec. Czy mial
racje Thoré-Blirger, Venturi, czy tez kolorysci?
Mozemy uwazaé, ie wszyscy. Przypomnijmy
cytat zaczerpniety z wypowiedzi Pankiewicza:
.Tajemnica sztuki polega na mnogosci na-
szego stosunku do niej, a zakres sztuki prze-
kracza granice naszej pojetnosci.”

Kolorysci, ci ktorzy pozostali przy zyciu po
Il wojnie s$wiatowej tak bardzo i bez reszty
zajeci byli problemem namalowania popraw-
nie zestawionego ,zgranego” kolorystycznie
obrazu, ze nieledwie moina by rzec nadal
malowali ten sam obraz mozpoczety przed
wojnq, tyle ze najlepsze ich obrazy powstaly




wlasnie po wojnie — w pelnym okresie doj-
rzalosci tworczej. Nic wiec dziwnego, ze stu-
denci (Grupa Samoksztalceniowa z Andrzejem
Wroblewskim na czele) z Akademii Sztuk Pie-
knych w Krakowie czuli i pelni emocji wila-
snych przezy¢ i reakcji na zaistniate sytuacje
wojenne i zmiany powojenne w kraju, zbunto-
wali sie catkowicie przeciwko tylko takiej praw-
dzie w sztuce jaka glosili ich profesorowie
kolorysci. Chcieli gtosi¢ wlasng — nawet kosz-
tem naruszenia wewnetrznej rownowagi utwo-
ru, kosztem zamqcenia formy i kosztem kofo-
rystycznie roéwnomiernie rozpracowanego ca-
lego pola obrazu — domagajqc sie sztuki
mowiqcej wprost, malarstwa dostownego jak
same stowa, komentarzy jasnych, otwartych,
brutalnej wrecz tendencyjnosci. | to byla row-
niez prawda sztuki, inna wyrosla z buntu,
stworzyla arcydziela Wréblewskiego poza kon-
wencjq kolorystyczng. Inni mlodzi przyjeli pra-
wde swoich profesorow za wilasng (Flieger,
Szancenbach).
Dzisiaj z perspektywy tylu lat zauwazamy, ze
kapisci (kolorysci) zwracali szczegdlna uwage
na postawe malarza jako twércy. Maze isto-
tne jest przypomnienie tej postawy dzisiaj, w
momencie coraz wiekszej niepopularnosci
takiej postawy, gdy dyskutuje sie o przydat-
nosci i skutecznosci wszystkiego.?)

Kapistom (kolorystom) dzieki prébom jakie
podejmowali chodzifo o pojawienie sie ,,nowej

4. Tadeusz Dominik, Skarb 1962, kat.

sztuki”, zalezalo im na ujawnieniu tego, co
zawsze stanowilo istotny element aktu twor-
czego, istote prawdziwego, autentycznego dzie-
la: ,,element czysto artystyczny i wiecznotrwaty,
przenikajgcy wszystkich ludzi, narody i czasy,
widoczny w dziele kazdego narodu i kazdej
epoki i jako gtowny element sztuki nie znajgcy
miejsca ani czasu.””)

Kolorystom zalezalo na usunieciu z obrazu
wszystkiego co zbedne, przypadkowe, wszys-
tkiego co zalezne od innych intereséw jak
tylko samo malarstwo. Wypowiedz Kandinskie-
go swiadczy, ze nie tylko kapistom byla ta
cecha bliska ale i wielu innym nurtom i kie-
runkom 20-lecia miedzywojennego i okresu
wczesniejszego, a celem tego malarstwa bylo
jawne i skuteczne wyjscie z impasu naturalis-
tycznego, z kryzysu impresjonizmu.

Jak wspodlne to byly sprawy dolqczmy do
wypowiedzi Kandinskiego inne roznych arty-
stow: Cybis: ,,My dzis w obrazie gustujemy”,
cytowany juz Pronaszko: ,,Malarstwo musi byc
zawsze powrotem do obrazu”, Strzeminski,
twoérca unizmu w malarstwie, opowiadal sie
za catkowitg autonomiq obrazu, byl przeciw-
nikiem wszelkiej aluzyjnosci w malarstwie.?)

Ogodlna charakterystyke nurtéow i z nimi zwig-
zanych poszukiwan tych lat a dotyczacej calej
sztuki europejskiej swietnie sformufowal Jusz-
czak: ,Przejscie do mniej lub bardziej nie-




wolniczego nasladowania zewnetrznosci  ku
swobodnemu kreowaniu nowych ,swiatéw, ku
powolywaniu do zycia rzeczywistosci odmien-
nych od tej, z jaka stykamy sie w codziennym
doswiadczeniu; zerwanie wiezéw krepujacych
ped wyobrazni, odkrycie prawa do nieogra-
niczonej wolnosci tworzenia, a razem z tym

odrzucenie lub podwarzanie konwencji i os-
trzejsze niz kiedykolwiek zaakcentowanie nie-
zaleznosci artysty wobec odbiorcéw — to je-

dynie kilka sposréd waziniejszych znamion de-
cydujgcych o charakterze owego okresu, o ce-
chach rozmaitych pojawiajacych sie w nim
kierunkow a zatem o charakterze postim-
presjonizmu, ktéry na tle réznorodnych po-
czynan majgcych na celu odnowienie mala-
rstwa byt najwazniejszym ruchem.

Terminem (postimpresjonizm) objeto ex post
zjawiska bardzo zréinicowane, zblizone ku
sobie tylko dos¢ podobng w zasadzie genezq.
Wsrod tendencji owych znalazl sie neotrady-
cjonalizm kubizmu, fowizm i inne postaci eks-
presjonistycznego malarstwa, rozmaite formy
daznosci stylotwérczych obejmowanych mia-
nem secesji, pierwsze koncepcje abstrakcji
niegeometrycznej i geometrycznej, réine od-
miany dwudziestowiecznego ,koloryzmu” (np.
we Francji dojrzata twoérczosé Bonnarda a w
Polsce program grupy KP), oraz takze wreszcie
indywidualne dziela — by wspomnieé jedynie

5. Tytus Czyiewski, Martwa natura z ksiqikami, 1935,
kat. 40

kilka polskich przykladéw — jak dzielo Wys-
pianskiego,  Stanistawskiego, Makowskiego,
Pankiewicza, czy pierwszy okres twdrczosci
Strzeminskiego.,,’)

Kolorysci, gtéwnie kapisci odrzucili wszelkie

tresci pozamalarskie — byl to rodzaj emancy-
pacji malarstwa jako samoistnej dziedziny
sztuki. Po odrzuceniu tego co artysci — kolo-

rysci uznawali za literature ,,...a wiec nie tylko
fabuty wydarzeniowej, ale réwniez wyrazu my-
sli czy nawet uczuciowosci, pozostaje jednak
w obrazie uznawana przez(...) kolorystow na-
tura. Tylko to nie jest juz nawet natura taka,
jaka interesowali sie artysci i odbiorcy w da-
wnych czasach.” To nowe malowanie u kolo-
rystow polegalo na malowaniu ,z oka gry
kolorystycznej na obrazie(...) i to bylo uwa-
zane za odnalezienie obrazu."')

Nie spotykamy u kolorystéw biernej recepty-
wnosci zmystow. Odwolujg sie tak czesto do
intuicji, ktora byla gléwnym motorem ich dzia-
tania, do oglqdu bezposredniego rzeczy, ale
nie nasladujg rzeczywistosci — starajg sie nas
przyblizyé do tego co niematerialne, niezwykle
o oddaé to gléwnie kolorem — zamienic
wszystko co w naturze podpatrzone czy wyczu-
te na kolorowg materie obrazu — a to juz
nie bierne poddawanie sie lecz dzialanie —
aktywnosé.




Moze wydawac¢ sie, ze tego rodzaju postawa
artystyczna nie spotkala sie w latach trzydzie-
stych z zadnym oporem, skoro byla postawq
dominujgcq juz wéwezas i zaraz po Il wojnie
swiatowej. Nic bardziej falszywego, w Glosie
Plastykéw w 1937 roku, a wiec w trybunie
samych kolorystéw, pojawi sie nastepujgca
reakcja na koloryzm w wypowiedzi malarza
Wodynskiego: ,,Nie moge sie na to zgodzi¢,
aby problemy czysto plastyczne byly same w
sobie celem, a nie srodkiem do celu — do
wyrazania osobistego, glebokiego stosunku do
natury. Mam wrazenie, ze w $rodowisku ma-
larskim opartym na najbardziej uczciwych dq-
zeniach plastycznych, rozwazania czysto for-
malne i zbyt abstrakcyjne jak gdyby zacigiyly
nad terazniejszym malarstwem polskim; rozu-
miei™to jako reakcje na przerost tematu
literacko-anegdotycznego, panujacego jeszcze
do niedawna. Reakcja ta doprowadzila do
pewnego rodzaju purytanizmu w zagadnieniach
plastycznych, zresztq szlachetnego gatunku,
jednakze prowadzacego zupelnie nieoczekiwa-
nie do swoistego akademizmu i rutyny.!)

Wracajac do tradycji, na ktérg kolorysci
tak czesto sie powolywali, wiemy ze oprécz
Michatowskiego, Kotsisa, Gierymskich, ktérych
cenili ze wzgledu na wysokg kulture malar-
ska-kolorystyczng i za to réwniez, ze podobnie
jak i dla nich wartos¢ artystyczna dzieta liczy-
la sie dla tych artystow ponad wszystko inne,
interesujgce moze wydawaé sie zaintereso-
wanie kolorystow Pankiewiczem i Podkowin-
skim. Zwykle wobec swoich profesoréw ucz-
niowie buntujg sie, wobec Pankiewicza za-
chowali zawsze wiele szacunku i podziwu i to
nie tylko jako wobec wielkiego pedagoga ale
i malarza. Wydaje sie, ze wyczuwali intuicyjnie
pewng ceche wspdlng laczgcqg ich z tym ma-
larstwem. Gdyz zaréwno Pankiewicz jak i Pod-
kowinski mimo naturalistycznego rodowodu
laczonego z rozjasniong impresjonistycznie
paletq, bliscy im byli oddaniem trwania na-
tury bardziej anizeli jej migotliwej zmiennosci.

Zdawaloby sie, ie najdalej od propago-
wanego przez kapistow programu artystycz-
nego odejdzie jeden z czlonkéw grupy KP
Piotr Potworowski. Ale przy dokladnym prze-
analizowaniu jego malarstwa okazuje sie, ze
nic takiego sie nie stalo. Wprawdzie przyswoil
sobie pewne elementy aktualnego w danym
czasie jezyka plastycznego (z pewnoscig kon-
takty artysty w czasie dlugotrwalego pobytu
w Angli z Peterem Lanyonem, Williamem Sco-
tem, czy przyjazn z Pasmoorem odegraly tutaj
wielkg role) ale nie imitowal niczego ani ni-
kogo, raczej posiadajac wiekszq $wiadomosc
zaistnialych zmian w sztuce — w jej jezyku,
wykorzystuje umiejetnosci zdobyte wczesniej,
razem z kolegami w Paryiu i potem w Polsce,
by stworzyé sztuke ,,odpowiadajacq charakte-
rowi nowoczesnej postawy wedle upowszech:
niajacych sie z gwaltowng szybkoscia pojec
miedzynarodowej plastyki, z drugiej zas na
wskro§ osobistqg i indywidualng noszqcq zna-

mienne polskie odrebnosci — pewng miekkosé
widzenia, zywos¢ i zmiennos¢ reakcji, ale pro-
wadzqcej do dzialan i artykulacji malarskich
nie tylko stronigcych od brutalnosci, ale na-
cechowanych nawet przy dramatycznym napie-
ciu, jakas melodycznoscia i slowianskg nos-
talgia.”

Potworowski malowal pejzai angielski bedac
w Anglii, hiszpanski przebywajgc w Hiszpanii,
polski w latach spedzonych w Polsce. Tak bar-
dzo chce sie w tym miejscu wspomnieé innego
naszego wielkiego koloryste, wspanialego ma-
larza Aleksandra Gierymskiego, ktéry ze swoich
licznych wedréwek zostawil nam pejzaze miast
europejskich, w ktorych w danym momencie
przebywal, nie potrafil inaczej, malowal miejs-
ca, w ktorych zyl, ulice, place miast po ktérych
chodzil, ktére codziennie ogladal — réinica
jednak miedzy tymi dwoma artystami jest za-
sadnicza. Gierymski malowat tylko wybrany
fragment pejzazu i to ogladanego z jednego
punktu, z jednego zatrzymania na nim oka.
Potworowski wchlania w siebie pejzaz, jego
atmosfere nastrojow poprzez dlugie piesze
wedrowki — nigdy nie bedzie to pejzaz ma-
lowany z jednego obserwowanego miejsca i
nigdy nie bedzie to wybrany fragment pejza-
zu — 1zlozg sie na niego: suma wedrowek,
suma oglgdow i suma przezy¢ z nim zwiqg-
zanych.

Na zakonczenie nalezy zwréci¢ uwage na
jeszcze jedng niezwykle istotng wartos¢ w o-
brazach kolorystéw — mianowicie na materie,
ktéra wynikala u nich z pikturalizmu, z checi
pozostawienia sladu grubo polozonej farby
na plétnie, z ktérej powstawala materia ma-
larska. Przypatrzmy sie plétnom np. Tymo-
szewskiego, Dominika, u tych artystéw zaczyna
to, co bylo u kapistéw dodatkiem wzkogacajqg-
cym wartosci pikturalne obrazu, dominowac,
artysci ci sq wrecz zafascynowani samg ma-
terig malarska do tego stopnia, ze stala sie
ona dla nich wymiennikiem wartosci innej —
koloru lub przynajmniej jest réwnoznaczna
z kolorem.

Kolor stal sie wartoscia wzbogacajgcqg ma-
terie, a wiec nastapil proces odwrotny w po-
réwnaniu z malarstwem kolorystow ale nie
sprzeczny.

Wymienieni wyzej artysci sq uczniami kapistow,
wychowani w szacunku do dobrego malarstwa
— poslugujac sie gléwnie materia malarskq

(réznicami faktur — gestosciq, miesistoécig.
wypukloscia, szorstkoscia, cienkosciq) lecznie
z kolorem — myslg o zbudowaniu autentycz-

nego, dobrego obrazu.

Niezaleznie wiec, ze obraz zostal poddany
wielostronnej penetracji az do jego zanego-
wania wlqcznie na przestrzeni ostatnich kilku-
dziesieciu lat, wszedzie tam jednak, gdzie
pojecie obrazu jeszcze pozostalo rozumiane
jako tablica, plaszczyzna, czy ekran, kolor i
materia najszerzej rozumiane pozostajq nadal
podstawowymi mediami komunikujgcmi.

MARIA BERDYSZAKOWA
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JAN CYBIS (1897-1972)

1. Wiejski bukiet 1954
ol. pl. 73x60
syg.: JAN CYBIS
malowany 1954
wl. Muzeum Narodowe w Poznaniu, nr
1345

inw. Mp

2. Stary Sqcz 1959-1960
: ol. pl. 65x81
: sygn.: Jan Cybis
\ malowany 1959-1960
‘ wl. Muzeum Narodowe w Poznaniu, nr
: 1754

inw. MP

JOZEF CZAPSKI ur. 1896

3. Nedzarz 1953
ol. pl. 104x54
syg.: J. Czapski
malowany 1953
wl. Muzeum Narodowe w Poznaniu, nr
1466

inw. Mp

TYTUS CZYZEWSKI (1880-1945)

4. Martwa natura z ksiqgzkami ok. 1935
ol. pt. 60x75
sygn.: Tytus/Czyzewski
malowany ok. 1935
wl. Muzeum Narodowe w
Mp 128

Poznaniu nr. inw.

TADEUSZ DOMINIK ur. 1928

{ 5. Skarb 1962

) ol. pl. 69,5x81
sygn.: Dominik
malowany 1962
wl. Muzeum
Mp 2075

Narodowe w Poznaniu, nr inw,

EUGENIUSZ EIBISCH ur. 1896
6. Stara kobieta 1961
ol. pt. 110x71
sygn.: Eibisch
malowany 1961
wl. Muzeum Narodowe
Mp 1733

w Poznaniu, nr

7. Kurnik
ol. pl. 54x88
sygn.: Eibisch
wi. Muzeum
Mp 2043

Narodowe w Poznaniu, nr inw.

JERZY FEDKOWICZ (1891-1959)

8. Kaczence 1954
ol. pl. 50x36
niesygnowany
malowany 1954
Muzeum Narodowe w Poznaniu, nr Dep. 1005

9. Cyrk 1956
ol. pl. 21,5x63
niesygnowany
malowany 1956
Muzeum Narodowe w Poznaniu, nr

Dep. 1010

JOZEF FLIEGER ur. 1922

10. Przeswit 1966

ol. pl. 87x117

sygn.: J. Flieger 66

wl. Muzeum Narodowe
Mp 2056

w Poznaniu, nr inw.

SPIS PRAC

ARTUR NACHT-SAMBORSKI (1898-1974)

1.

12.

JOZEF PANKIEWICZ (1866-1940)

Martwa natura 1955
ol. pl. 73x59,5
niesygnowany

malowany 1955
wi. Muzeum

Mp 1588

Narodowe

Glowa 1964
ol. pl. 60x49
niesygnowany
malowany 1964
wl. Muzeum
Mp 1794

Narodowe

13. Anemony
ol. pl. 59x60
sygn.: Pankiewicz
wl. Muzeum Narodowe
Mp 1930
JAN PIASECKI (1905-1973)
14. Ulica w tagowie 1948

PIOTR POTWOROWSKI

ol. pl. 52x61,5
sygn.: Piasecki
malowany 1948
wl. Muzeum

Mp 2319

Narodowe

15. Wybrzeze z lédkami 1951

ol. pl. 70x101

w

w

w

w

na podramku napis artysty:

wl. Muzeum Narodowe

Mp 2025

w

Poznaniu, nr

Poznaniu, nr

Poznaniu, nr

Poznaniu, nr

(1898-1962)

P. Potworowski
Poznaniu, nr

ZBIGNIEW PRONASZKO (1885-1958)

16. Przerwana lektura

1956
ol. pl. 99x71

sygn.: Z. Pronaszko
malowany 1956

wl. Muzeum Narodowe
Mp 1611

w

Poznaniu, nr

17. Rézowe piwonie i portret 1956

ZYGMUNT RADNICKI

ol. pt. 60x54

sygn.: Z. Pronaszko 1956
wl. Muzeum Narodowe
Mp 1613

w

(1894-1969)

Poznaniu, nr

18. Owoce na czerwonym obrusie 1965

HANNA RUDZKA—CYBISOWA ur.

ol. pl. 65x75
sygn.: Z. Radnicki
malowany 1965
wl. Muzeum
Mp 1916

Narodowe

19. Zagroda 1950

ol. pl. 54x73
niesygnowany

malowany 1950

wl. Muzeum Narodowe
Mp 1756

w

w

Poznaniu, nr

1897

Poznaniu, nr

inw,

inw.

1951

inw.

inw,



20. Martwa natura 1952
ol. pl. 60x73
niesygnowany
malowany 1952
wt. Muzeum Narodowe w Poznaniu,
Mp 1797

CZESLAW RZEPINSKI ur. 1905

21, Taca z owocami
ol. pl. 46x55
sygn.: Rzepinski
wi. Muzeum Narodowe w Poznaniu,
Mp 1644

22. Czerwony gozdzik 1960
ol. pl. 82xé61
sygn.: Rzepinski 60
wl. Muzeum Narodowe w Poznaniu,
Mp 1857

JULIUSZ STUDNICKI (1906-1978)

23, Martwa natura z kaliami
ol. pl. 57x74
sygn.: Studnicki
wl. Muzeum Narodowe w Poznaniu,
Mp 1772

JAN SZANCENBACH ur. 1928

24, Ryby Il 1977
ol. pl. 75x84,5
sygn.: Szancenbach
malowany 1977
wl. Muzeum WNarodowe w Poznaniu,
Mp 2622

STANISLAW SZCZEPANSKI (1895-1973)

25. Dom na letnisku 1955
ol. pl. 46,5x61
sygn.: St. Szczepanski
malowany 1955
wl. Muzeum Narodowe w Poznaniu,
Mp 1550

26. Uliczka w Swarzewie 1957
ol. pl. 54x65
sygn.: St. Szczepanski
malowany 1957
wl. Muzeum Narodowe w Poznaniu,
Mp 1551

WACLAW TARANCZEWSKI ur. 1903

27. Budowa domu 1949
ol. pl. 73x100
sygn.: W. Taranczewski 1949
wl, Muzeum Narodowe w Poznaniu,
Mp 925

nr

nr

nr

nr

nr

nr

nr

nr

28, Martwa natura z obrazem $w. Marcina 1949
ol. pl. 130x100
niesygonwany
malowany 1949
inw. wl. Muzeum Narodowe w Poznaniu, nr
Mp 1352

ZBIGNIEW TYMOSZEWSKI (1894-1963)

29. Czlowiek 1963
ol. ph 122x62,5

LELEs sygn.: Z. Tymoszewski 1963
wl. Muzeum Narodowe w Poznaniu, nr
Dep. 1018
inw. ZYGMUNT WALISZEWSKI (1897-1936)
30. Martwa natura 1930
ol. pl. 50x61
sygn.: Waliszewski (930 r.) Angeles
wtl. Muzeum Narodowe w Poznaniu, nr
Mp 2141
inw.
EUSTACHY WASILKOWSKI (1904-1977)
31. Krajobraz z jeziorem w Lagowie 1948
ol. pl. 38x46
sygn.: Eustachy Wasilkowski 48
wl. Muzeum Narodowe w Poznaniu, nr
Mp 153
Vs 32. Martwa natura czerwona
ol. pl. 53,5x71,5
sygn.: Eustachy Wasilkowski
wl. Muzeum Narodowe w Poznaniu, nr
Mp 2099
WOJCIECH WEISS (1875-1950)
nw. N :
33. Czytajqca (portret zony artysty) ok. 1910
ol. pl. 77,5x59
sygn.: splecionym monogramem WW
malowany ok. 1910
wl. Muzeum Narodowe w Poznaniu, nr
Mp 1747
nw,
JERZY WOLFF ur. 1902
34, Morze w Ustce 1947
ol. pl. 27x41,5
sygn.: Wolff
malowany 1947
inw. wl. Muzeum Narodowe w Poznaniu, ar
Mp 1553

KATALOG WYSTAWY | SCENARIUSZ
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ZDIJECIA:

ARCHIWUM MUZEUM NARODOWEGO W POZNANIU
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1
TADEUSZ WOICIK

RYSZARD RAU
, 4, NA STR. 16

inw.
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