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Koloryzm jest dzi$ zjawiskiem historycznym, ale w drugiej potowie XX
wieku stanowit cato§ciowa propozycje¢ rozumienia kultury malarskiej, propa-
gowang i popularyzowana na roéznych ptlaszczyznach, ktéra zdominowatla
swiadomos¢ licznych §rodowisk artystycznych w Polsce. Traktujac koloryzm
wlasnie w ten sposob, mozna stwierdzi¢, ze to wtasnie tworcy tego kierunku,
a przede wszystkim jego najistotniejszego trzonu, czyli kapizmu, okreslili
charakter polskiego malarstwa po 1945 r., a zarazem zdeterminowali sposéb
patrzenia na nie oraz interpretowania. Dziedzictwo tego zjawiska byto jednak
obecne w polskim malarstwie powojennym na rézne sposoby. Fetyszyzacja
roli koloru w obrazie nie stworzyta wyraznej, jednostronnej opcji estetyczne;j.
Niemniej, akcentowanie przez tworcow roli barwy w obrazie stalo si¢ nawet
punktem wyjscia dla innych tendencji artystycznych. Odrzucajac tradycje
sztuki przedstawiajacej, kolorysci oczyscili droge dla nowych poszukiwan
i eksperymentow formalnych; sprawili, ze proby te staty sie odwazniejsze
i bardziej spektakularne niz przed II wojna $wiatowa.

Warto przy tym podkresli¢, ze koloryzm byt pierwsza w Polsce szkota
malarskiej fachowosci. Stad brata si¢ jego popularno$¢. W historii naszego
malarstwa nie mieliSmy przeciez takich przewrotow, jaki np. nastapit we
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Florencji w XV wieku, w Wenecji w XV i XVI wieku czy we Francji w dru-
giej potowie wieku XIX. Polski koloryzm byt, jak wiadomo, od poczatku
silnie zwiazany wtasnie z francuskim ,,przewrotem postimpresjonistycznym”.
To pod jego wptywem na przetomie XIX i XX wieku w naszym malarstwie
uksztattowatl sig, jak kilkaset lat temu we Wtoszech, system tworzenia obrazu
opartego na warto$ciach czysto artystycznych.

Koloryzm w wydaniu kapistowskim, pokrewnym i postkapistowskim nie
byt na naszym gruncie zjawiskiem catkowicie nowym, gdyz w malarstwie
polskim XIX i poczatkéw XX wieku mozna wyodrgbni¢ wyrazny nurt, w kto-
rym mieszcza sig¢ arty$ci akcentujacy role koloru w obrazie. Nurt ten tworza
— jak wiadomo — tacy malarze, jak: Olga Boznanska, Jozef Chelmonski,
Aleksander Gierymski, Piotr Michatowski, Jozef Pankiewicz, Wtadystaw
Podkowinski (podaje¢ w kolejnosci alfabetycznej), ktorych malarstwo jest
prekursorskie dla pozniejszego polskiego koloryzmu.

Nalezy zauwazy¢, ze w koncepcji obrazu dwudziestowiecznych kolorystow
rewolucyjnym elementem jest przede wszystkim radykalne odrzucenie waloru.
Najbardziej konsekwentni byli w tych dazeniach cztonkowie Komitetu Parys-
kiego, ktorzy jednak, o czym réwniez wiadomo, sktaniali si¢ ku indywidual-
nie wybieranym wzorcom artystycznym, uciekajac przed presja guru, ale tez
swoistego ,,doktrynera”, jakim niewatpliwie byt Jan Cybis. Roznorodnie tez
wcielali w zycie analogiczne zasady cztonkowie innych ugrupowan skupiaja-
cych kolorystow, jak Jednorog, Pryzmat, Zwornik, aczkolwiek w zakresie
stosowania zasad budowy obrazu byli oni tradycjonalistami.

Historia koloryzmu, zarowno przedwojenna, jak powojenna, jest zatem
zlozona. W latach czterdziestych i pigcdziesiatych XX wieku mozna mowic
o apogeum koloryzmu profesorskiego. Wtedy to bowiem wigkszo$¢ stanowisk
w akademiach krakowskiej i warszawskiej objeli przedwojenni cztonkowie
wspomnianych grup artystycznych i to oni w duzej mierze decydowali o tym,
jaka powinna by¢ sztuka. Mieli po temu najwazniejsze instrumenty — byli
pedagogami. Co ciekawe, koloryzm dat si¢ oswoi¢ nawet socrealizmowi:
w ostatniej fazie trwania socrealizmu na ogdlnopolskie wystawy sztuki przyj-
mowano réwniez utrzymane w kolorystycznej manierze dziela malarskie —
pod warunkiem, ze byly ,sluszne ideowo”. Sytuacja zatamala si¢ w okresie
,»0odwilzy”: 1 arsenalowcy, 1 ,,nowoczesni” odcigli si¢ od tradycji postimpresjo-
nistycznej, wyznaczajac sobie zupetnie inne priorytety niz tworzenie dziet za-
chwycajacych widza przede wszystkim uroda. Niemniej, przypadek Piotra
Potworowskiego ujawnia zjawisko nazwane w literaturze przedmiotu ,,moder-
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nizowaniem koloryzrnu”]. Ostatecznie jednak w latach szesédziesiatych ka-
pizm zostal zepchnigty do defensywy, co nie znaczy, ze zostat calkowicie
zapomniany; nadal bowiem pracowali i tworzyli malarze, dla ktorych formuta
koloryzmu byta §wieza 1 ozywcza. Podobnie rzecz si¢ miala w nastepnych
dekadach, kiedy metod¢ kapistowska zaczeto uwazac za przezytek i anachro-
nizm, ale jednocze$nie wciaz siggali do jej rudymentow mtodzi artysci, tyle
ze wcielali ja w zycie juz w odmienny sposéb, czego przykladem jest cho-
ciazby sztuka Leona Tarasewicza.

Niniejszy szkic nie dotyczy jednak dziejéw gltownego nurtu koloryzmu.
Przypominam pobieznie podstawowe fakty, aby stworzy¢ ramy dla rozwazan,
ktore obejmuja przede wszystkim recepcje szeroko pojetego koloryzmu w $ro-
dowiskach lokalnych, poza wiodacymi osrodkami artystycznymi. Jak si¢ bo-
wiem wydaje, to wtasnie polska edycja postimpresjonizmu byta w XX wieku
tym plastycznym zjawiskiem, ktore ,,zbtadzito pod strzechy”. Zarowno przed-
wojenni kolorys$ci, jak i wyksztalceni przez nich tuz po wojnie malarze zdo-
minowali na wiele lat regionalne, lokalne $rodowiska, determinujac — jak
wspomnialem — i ,,styl odbioru” sztuki, i charakter artystycznych wyboréw
publicznosci, skazanej czestokro¢ na bardzo ograniczona oferte wystawien-
nicza.

W okresie powojennym do tradycyjnie silnych o$rodkow Krakowa i War-
szawy najpierw dotaczyl Gdansk (tzw. szkota sopocka) i Poznan. Zycie artys-
tyczne byto tam w znacznym stopniu skupione wokot szkot artystycznych.
Nalezy przy tym od razu zaznaczy¢, ze w latach czterdziestych i pigcdziesia-
tych charakterystycznym zjawiskiem byla dosS¢ czesta wymiana pedagogow
pracujacych w akademiach i szkotach wyzszych. Znakomici twoércy, jak Wac-
taw Taranczewski czy Stanistaw Teisseyre, z ktorych pierwszy personalnie
laczyt akademie krakowska i PWSSP w Poznaniu, za$ drugi uczelnie poznan-
ska 1 PWSSP w Gdansku, byli jak gdyby demiurgami: kazdy twdrcze koncep-
cje przeszczepial z jednego miejsca w drugie. Te¢ sama rolg spelniat Artur
Nacht-Samborski, ktory taczyt akademi¢ warszawska i gdanska. Podobna role
odgrywat Juliusz Studnicki, zwiazany z Gdanskiem i Warszawa, gdzie podjat
dzialalno$¢ pedagogiczna w 1959 r. Z kolei duet Emil Krcha i Eugeniusz
Geppert stworzyt uczelnig wroctawska i poprzez Krche oddziatywat na akade-
mi¢ krakowska. Poniewaz roszady personalne2 obejmowaty czesto wilasnie

1'Zob. P.Piotrows ki, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po
1945 roku, Poznan: Rebis 1999; zob. rozdziat III, s. 56-70.
2 Analogiczna sytuacja dotyczyta stanowisk prezeséw i wiceprezeséw okregéw ZPAP.
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kolorystow, utwierdzaty one zasadniczy kierunek nauczania, a pojawianie sig¢
znanych autorytetow raz na tej, raz na innej uczelni utrwalato zwiazki perso-
nalne i ozywialo zycie akademickie.

Z poczatkiem lat pieédziesiatych zmiany w szkolnictwie artystycznym
spowodowata reforma szkoét artystycznych, od nazwiska kierowniczki Departa-
mentu Szkolnictwa w Ministerstwie Kultury i Sztuki zwana ,,reforma Mange-
lowej”. Polegata ona na potaczeniu uczelni artystycznych ksztatcacych w za-
kresie sztuki ,,czystej” 1 ,,uzytkowej” w jeden organizm pod nazwa ,,Akade-
mia Sztuk Plastycznych”. Prawo wydawania dyploméw z malarstwa, rzezby
i grafiki pozostawiono akademiom w Krakowie i Warszawie, a takze Pan-
stwowej Wyzszej Szkole Sztuk Pigknych (dzisiaj ASP) w Poznaniu. Dzigki
inicjatywom malarskim podjetym w duchu realizmu socjalistycznego utrzyma-
no malarstwo i rzezb¢ w tzw. szkole sopockiej, co czynilo z niej realnie
rodzaj czwartej akademii. Swoista wspoiprace artystyczna, przenikanie sig
idei, mysli, wymiang doswiadczen pomigedzy szkotami umozliwiaty dwa osro-
dki plenerowo-wakacyjne: jeden na zamku w Lagowie, na ziemi lubuskiej,
drugi w Skokach pod Poznaniem. Obydwa byty pigknie potozone wsrod la-
sow 1 jezior. Poczawszy od lat czterdziestych spotykali si¢ tu studenci i peda-
godzy z akademii warszawskiej i krakowskiej oraz uczelni poznanskiej.
Wsrod nich bywali: Jan Cybis, Eugeniusz Eibisch, Hanna Rudzka-Cybisowa,
Teisseyre 1 wielu innych.

,»W okresie przedarsenatowskim kolorysci odegrali ogromna, niepowtarzal-
na rolg w ksztaltowaniu nie tylko polskiej sztuki, ale chyba w ogdle w two-
rzeniu polskiej kultury plastycznej: byli zespotem, ktoéry w duzej czesci prze-
trwal” — zauwazyt Stanistaw Rodzinski, jeden z malarzy, dla ktérych tradycja
koloryzmu jest wcigz Zywa3 . Zatozenia nurtu zostaty jednak najtratniej zdefi-
niowane w styczniu 1946 r. przez Mieczystawa Porebskiego, ktory pisal:

Aktualny nasz «akademizm» ma charakter specyficzny. Rygorem dla niego jest natural-
ne widzenie rzeczy. [...] ROwnoczes$nie koncentruje caty wysitek tworczy na wysublimowa-
nej spekulacji kolorystycznej. [...] Nie jest to wierne powtarzanie optycznego doswiadcze-
nia rzeczywistosci, ale nie jest to tez niezalezna od rzeczywistosci, abstrakcyjna igraszka
barwna. [...] Uklady barwne wiaza si¢ wyraznie ze skonkretyzowanym wygladem rzeczy
i to decyduje o ich sensie i charakterze. Istota osiagnigcia formalnego jest natomiast to,
ze przedstawiony wyglad nie jest przypadkowym zbiegiem momentéw optycznych, nie
jest tylko przelotna, wrazeniowa notatka. Jest to wyglad, ktory zostal we wlasciwy malar-
stwu sposob zracjonalizowany. Momenty wygladowe sprowadzono tutaj do $wiadomie
wybranych kolorystycznych zasad i zatozen [...] zeby nada¢ rzeczywisto$ci emocjonalne
natezenie i wage intelektualna. Konstrukcja barwna jest tu instrumentem organizujacym

38 Rodzinsk i, Obrazy czasu, Lublin 2001, s. 30.
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przedmiotowe wzruszenie. Towarzyszy jej stosowna konstrukcja uktadu kompozycyjnego:
uporzadkowanie rytméw linijnych i kierunkowych, wyszukanie proporcji, jasna dyspozycja
plam i figur [...]. Swoisty racjonalizm koloru i formy oraz rygorystyczne respektowanie
prawdopodobienstwa wygladow determinuja te sztuke w jej akademickim stabilizowaniu
i akademickiej perfekcji4.

Wsrod polskich artystow czynnych po 1945 r. mozna wyodrebni¢ cztery
generacje kolorystow. Do pierwszej, najstarszej, mozna zaliczy¢ tych, ktérzy
urodzili si¢ jeszcze w wieku XIX, a studia artystyczne ukonczyli w okresie
miedzywojennym 1 juz wtedy dokonali wyboru formuty uprawianej przez
siebie sztuki. Oprécz kapistow koloryzmem byli przeciez zainteresowani
m.in. Eibisch, Jerzy Fedkowicz, Andrzej Pronaszko, Czestaw Rzepinski, Eu-
stachy Wasilkowski. Wptyw ich na mtodsze pokolenia byt ogromny. Kolejna,
druga generacja bylo pokolenie twoércow urodzonych w latach dwudziestych
i na poczatku lat trzydziestych, ktorzy studia ukonczyli u progu lat piecdzie-
siatych XX wieku. Byli to pierwsi uczniowie najstarszej generacji. Nastgpna,
trzecia, generacja to ci, ktorzy przyszli na $wiat w koncu lat trzydziestych,
w latach czterdziestych i pigédziesiatych ubiegltego stulecia i jako artysci
zaistnieli w latach siedemdziesiatych i pdzniej. Ostatnia, czwarta, generacja
to arty$ci urodzeni w koncu lat szeS¢dziesiatych i w latach siedemdziesiatych,
ktorych dojrzata tworczo$¢ ujawnita si¢ w latach dziewigcdziesiatych minio-
nego wieku. Tu trzeba zauwazy¢, ze przez cate potwiecze, az do roku 2000
i pdzniej, malarze, ktdrzy byli zwiazani z formuta koloryzmu, z reguly pozo-
stawali jej wierni, nawet je§li wprowadzali do swojej tworczosci rozmaite,
czasami daleko posunigte modyfikacje.

Ogarniajac cato$¢ dokonan tworczych w ramach nurtu kolorystycznego,
mozna stwierdzi¢, ze w Polsce w drugiej polowie XX wieku zaistniaty dwie
,»Szkoly” artystyczne: jedna pojawia si¢ w literaturze przedmiotu jako ,,szkota
sopocka”, druga mozna bytoby nazwac ,,szkota poznanska”. Jakkolwiek $rodo-
wiska krakowskie i warszawskie pelne byty wywodzacych si¢ z przedwojen-
nych ugrupowan skupiajacych kolorystéw znakomitosci malarskich, takich jak
np.: w Krakowie — Eibisch (pierwszy powojenny rektor ASP, pdzniej prze-
niodst si¢ do stolicy), Fedkowicz, Andrzej Pronaszko, Rudzka-Cybisowa, Rze-
pinski, w Warszawie — Cybis, Nacht-Samborski. Ale nie tworzyli oni jedno-
rodnego nurtu, byli raczej artystami-instytucjami, ktorych pozycje okreslata
jako$¢ uprawianej przez nich sztuki. W Krakowie koloryzm byl, jak si¢ wy-
daje, najbardziej ortodoksyjny, a to ze wzgledu na silna miejscowa tradycje

*M.Por ¢ b s k i, Sztuka naszego czasu, Warszawa 1956, s. 27, 28.
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siggajaca migdzywojnia, obejmujaca budowanie obrazu przez zastosowanie
kontrastu barwnego i dazenie do kolorystycznej metafory rzeczywistosci.
Mozna tu wskaza¢ malarstwo cztonkéw Jednorogu, a pézniej Zwornika, ktore
laczy w sobie tradycje rzetelno$ci plastycznej z daznosScia zdecydowanie
kolorystyczna, cho¢ niekoniecznie pojmowana w duchu kapizmu.

Co ciekawe, wedlug niektorych badaczy, w latach pie¢dziesiatych i pozniej
daje si¢ zauwazy¢ w Krakowie zjawisko recepcji regut malarstwa kolorystycz-
nego przez awangard@5 . Na przyktadzie specyficznej symbiozy awangardowe-
go srodowiska Krakowa i kolorystéw spod znaku tamtejszej ASP obserwowac
mozna, jak do$wiadczenie supremacji barwy w obrazie z czasem zajmuje
coraz szersze pola, a nawet oddziatuje na abstrakcj¢ geometryczna. Tendencja
ta jeszcze wyrazniej zarysowata si¢ w srodowisku warszawskim. Symptomy
podobnych fluktuacji jeszcze na etapie wczesnego ksztattowania si¢ powojen-
nego koloryzmu dostrzegt poznanski promotor kolorystéw, Zdzistaw Kepinski,
kiedy pisat: ,,Racjonalizmowi warszawskich impresjonistow przeciwstawiaja
wychowankowie matejkowskiego Krakowa spontanicznos$¢ i nastrdj. Miejsce
doktryny zajmuje intuicja. Roznica polskich srodowisk decyduje o charakte-
rze sztuki zaczerpnigtej z tego samego zrddta i w tym samym momencie”®.

Tym zrédlem — w krajowej perspektywie — byly niewatpliwie przede
wszystkim poglady i malarstwo Jana Cybisa. To on zrealizowat w swojej
twoérczosci wzorcowa dla koloryzmu koncepcje obrazu jako narastajacej stop-
niowo konstrukcji plam barwnych. Uzywane przez niego okreslenia ,,rozstrzy-
ganie ptdtna po malarsku” i ,,gra barwna” staly si¢ kluczowymi terminami tej
koncepcji.

Przestrzen fizyczna, w ktdérej znajduje sig obraz, jest dla malarstwa prze-
strzenia akcydentalng, przestrzen $§wietlna — przestrzenia absolutng. Proble-
matyke nowej przestrzeni rozwijali uczniowie Cybisa: Stefan Gierowski
i Tadeusz Dominik, ktory niemal caly czas maluje jeden obraz, tworzac
barwne, dekoracyjne pldtna abstrakcyjne, gdzie czasem mozna doszukac
si¢ impresji pejzazowych. ,,Charakterystyczng dla Cybisa wyrafinowana wib-
racje rozdrobnionych plam i zgruzlen fakturalnych [Dominik] przektada na
inne wymiary. Jego plotna przybieraja charakter wielokrotnych, jak gdyby
powigkszen centymetrowych wycinkow z obrazow starych kapistow” — pisata
Bozena Kowalska’.

A.Baranowa, Grupa Krakowska — awangarda i tradycja, [w:] Krakéw. Dialog
tradycji, red. Z. Baran, Krakow 1991, s. 48.

7. Ke p i1 s ki, Impresjonizm polski, Poznan 1961, s. 22.

"B.Kowalsk a, Polska awangarda malarska 1945-1970, Warszawa 1971, s. 93.
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Powracajac do sygnalizowanego wcze$niej watku dotyczacego ,,szkoty
sopockiej” 1 ,,szkoty poznanskiej”, nalezy podkresli¢, ze formuta respektowa-
nia warto$ci malarskich w tych dwéch $rodowiskach przedstawia sig roznie.

Lata powojenne staty w Sopocie gltownie pod znakiem krajobrazu, ale
takze martwej natury, aktéw, portretdow. Malowano je opierajac si¢ na Cé-
zanne owskich prawidtach budowania kompozycji kolorem, ktory stanowit
nierozerwalng wigz optyczna miedzy elementami obrazu. Dopiero pdzniej
w praktyce przedstawicieli tego $rodowiska zaznaczyla si¢ wyrazniej niz
gdzie indziej sktonno$¢ do ptaszczyznowych uogolnien, do dekoratywnosci
i operowania mocng pasta farb. Z drugiej strony w malarstwie sopocian za-
uwaza si¢ delikatna gre drobnych zréznicowan materii i koloru w obrebie pol
kompozycji malarskiej.

W znacznej mierze tematyka tworczosci artystow zwiazanych ze §rodowis-
kiem sopocko-gdanskim byta zdeterminowana wplywem miejscowego krajob-
razu. Morze, konstrukcje portowe, szerokie, plaskie przestrzenie odciskaja
wyrazne pigtno na widzeniu i na formule artystycznej powstatych tu dziet.
Motywy marynistyczne odnajdujemy niemal u wszystkich malarzy z Wybrze-
za. Inspiracja zywiolem naturalnym jest tu o wiele wigksza anizeli w innych
regionach kraju. Jakkolwiek nauczali tu Stanistaw Borysowski Artur Nacht-
Samborski, Juliusz Studnicki, Jan Wodynski, to jednak najwigkszy wpltyw na
sztuke sopocian wywarta koncepcja malarskiego widzenia §wiata wypracowa-
na przez Piotra Potworowskiego, tj. operowanie rozlegtymi ptaszczyznami,
niekiedy dyskretnie zré6znicowanymi walorowo, w granicach np. subtelnego
obrysu. Dla wigkszos$ci obrazow powstalych w kregu ,,szkoty sopockiej”,
typowy jest m.in. porzadkujacy cato$¢ geometryczny podziat przestrzeni (cze-
sto akcent pada na horyzontalizm linii brzegowej morza, nieba albo na werty-
kalizm rytmu konstrukcji portowych — dzwigow, elementow rusztowan). Jezeli
za$ pojawia si¢ w obrazie jednostkowy przedmiot, element sztafazu, to jest
on silniej skontrastowany z tlem niz w malarstwie przedstawicieli innych
srodowisk, np. poznanskiego. Obrazy tworcow ze ,,szkoly sopockiej” zmie-
rzaja do syntezy rzeczywisto$ci, do uogdlnienia, gdy tymczasem ,szkota
poznanska” rzeczywisto$¢ traktuje niekiedy naturalistycznie, niekiedy wrecz
fotograficznie. W tym znaczeniu jest to malarstwo bardziej tradycyjne, gdy
tymczasem malarstwo niektorych sopocian, i to od lat pie¢dziesiatych az do
siedemdziesiatych, w ogélnym wyrazie sktania si¢ ku odprzedmiotowieniu.
Oprocz dziatajacych na Wybrzezu, Eugeniusza Dziezeneckiego, Jana Gasin-
skiego, Mariana Mokwy, ktéorzy w latach powojennych malowali przede
wszystkim wspomniany pejzaz marynistyczny, mozna bowiem wskazac¢ takze
malarzy abstrakcjonistow, np. Jerzego Zabtockiego, ktorych prace pejzaz mor-
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ski tylko inspirowat. Ich obrazy sa swobodna, osobista interpretacja wtasnych
przezy¢ i wrazen skojarzonych z obserwowang rzeczywistoscig. Oto umowny
$wiat abstrakcyjnych form przekazuje nam subiektywne przezycia artysty
poprzez splatane kontury rozlanych plam i bezprzedmiotowych ksztattow.

Najbardziej udanym potaczeniem tradycji kolorystycznej i trendow no-
woczesnych w tym kregu wydaje si¢ malarstwo Teresy Pagowskiej, ktora,
co prawda, dyplom uzyskata w Poznaniu u Wactawa Taranczewskiego (1951),
ale pozniej pracowala wlasnie w Gdansku (1951-1964), by nastgpnie prze-
nie$¢ si¢ do Warszawy (w 1964 r.). Metode kolorystyczna wykorzystywata
ona do konca: aluzyjne postacie, ledwie zasygnalizowane, syntetycznie uje-
te przedmioty, upozowane wnetrza — wszystko zaznaczone byto plaskimi
plamami koloru, pozbawionymi cieni, bez specjalnych zréznicowan w obre-
bie plamy.

W Wielkopolsce uksztattowanie terenu i specyfika krajobrazu cechuja si¢
innymi wta$ciwosciami fizjograficznymi i morfologia niz na Wybrzezu. Dla
malarza ma to wrecz kapitalne znaczenie — oznacza inna gre linii, ptaszczyzn
i zgrupowanych mas, inng gre kontrastow optycznych, co ujawnia np. malar-
stwo Jana Dasewicza, Jozefa Durczaka, Zygmunta Gromadzinskiego, Karola
Jozwiaka.

Uogoblniajac, mozna bodaj powiedzie¢, ze malarstwo poznanskie az po lata
osiemdziesigte mocno zyje tradycjami kapistowskimi: plama barwna jest tu
budowana z drobnych elementow, a przestrzen tworzona na zasadzie konsek-
wentnego zastosowania tonéw barwnych zblizajacych i oddalajacych (zotty
przybliza, niebieski oddala); kontrasty Swiatta i cienia wyrazaja roznice kolo-
rystyczne, a nie walorowe. Jezeli u sopocian przestrzen jest traktowana bar-
dziej rytmicznie i dekoracyjnie, to u poznaniakdéw jest ona, jesli mozna tak
powiedzie¢, bardziej opisowa, fotograficzna. W obrazach artystow poznan-
skich powierzchnie sa bardziej zréznicowane. Nader czgsto stosuja oni np.
kontrast gam barwnych (umieszczaja plamy koloréow cieptych posrdéd gam
zimnych). Do grona tworcow, u ktorych napotykamy tego rodzaju rozwiaza-
nia, naleza m.in. malarze wcze$niej wymienieni. U sopocian natomiast z za-
sady brak s$ladow takich praktyk. Poznaniacy stosuja tez kontrast koloru
przez zestawienie barw dopetniajacych — np. zotty stanowi dopelnienie ciem-
nego biekitu (Durczak, Jézwiak); bigkit dopelnia czerwien (Gromadzinski).
Nie stosuja natomiast magenty, czyli rézu, ktdry jest dopelniajacy dla ziele-
ni. Tylko bliki w postaci magenty wsrdd zieleni wprowadzaja Gromadzinski
i Jozwiak. Sporadycznie wykorzystuja tez kontrast jasno$ci. Natomiast w pra-
cach poznanskiej Grupy Jednolitej zwraca uwage eksponowanie faktury, czego
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przyktady znajdujemy w tworczosci Jozefa Fliegera, wspomnianego Zygmunta
Gromadzinskiego, Andrzeja Kurzawskiego, Hipolita Polanskiego.

Ponadto u sopocian czegsto obraz jest kolorystycznie zintegrowany domi-
nanta — wszystko zawiera si¢ np. w gamie koloru niebieskiego, od biekitu
pruskiego poprzez ultramaryng do btekitu cyjanowego. Natomiast w §rodo-
wisku poznanskim zazwyczaj wystepuje ,,dywizjonistyczne” rozbicie powie-
rzchni obrazu, polegajace nie na zestawieniu punkcikéw, ale na zestawieniu
licznych, obok siebie potozonych pociagnig¢¢ pedzla. Stad mozna powiedziec,
ze koloryzm poznanski jest pod silnym wpltywem neoimpresjonistycznej meto-
dy malowania, ktorej istota bylo stosowanie mniej lub bardziej regularnych
pociagnie¢ pedzla, co w efekcie daje uporzadkowany uktad plam. Barwy
spotykane w naturze odtwarza si¢ przy tym na pldtnie z drobnych plam bar-
wnikow czystych. W dzietach artystow zwiazanych ze srodowiskiem poznan-
skim zazwyczaj zauwazamy najcze$ciej spotykany kontrast barw: czerwony,
zolty, niebieski i trzy kolory dopetniajace — zielony, fioletowy, pomaranczo-
wy; tymczasem w ,,szkole sopockiej” czgSciej uzywany jest kontrast tondow,
tj. kontrast plam ciemnych i jasnych, gdzie pola barwne zaznaczone sa kolo-
rem zimnym lub cieptym. Nader czesto wystepuje tez kontrast linii, zwlaszcza
w scenach portowych, gdzie konstrukcje inzynierskie zwykle, jak wspomnia-
tem, maja uktad wertykalny (dzwigi), ale zdarza sig, ze w innym miejscu jest
on naprzemienny — wertykalny i horyzontalny (rusztowania, widoki morskie).

Zdzistaw Kepinski pisat trafnie, ze w Poznaniu, gtownie za sprawa Eusta-
chego Wasilkowskiego, ugruntowat si¢ rodzaj ,,neo—kapizmu”s, ktorego dob-
rym przyktadem sa ptdtna Jézefa Fliegera z konca lat pig¢dziesiatych. W jego
malarstwie poczucie materii i malowniczo$¢ wzmagaja spontaniczne dotknie-
cia pedzla, na pozor irracjonalne i na przekor formie, ale dajace jej odzywac
pod silna wibracja catosci ptotna.

W odniesieniu do dekady pdzniejszej pisata natomiast Teresa Kostyrko:

Wplyw pedagogoéw poznanskiej uczelni plastycznej ujawnia si¢ wyrazniej raz jeszcze
w latach sze$c¢dziesiatych, gdy pojawia si¢ fala tzw. nowej figuracji. Rozwdj tego nur-
tu, inspirowany [...] twérczoscia Bacona, ma inny przebieg w Poznaniu niz w Krakowie
i w Warszawie [...]. Mtodzi adepci z pracowni Kepinskiego i Teisseyre’a wlaczaja sig
w ten nurt jako jedni z pierwszych, entuzjastycznie wspierani przez Z[dzistawa] Kepinskie-
go. Prace Switki, a p6zniej Waberskiej, Ratajczyka, Kromholza nosza $lady kapistowskiego
paradygmatu, narzucajacego potrzebe zréwnowazonego wypetnienia kolorem malarskiej
powierzchni, ludzka sylweta jest elementem kolorystycznej gry, zaznaczajac si¢ jedynie

87 K ¢ pinski, [Wstepl, [W:] Malarstwo Jozefa Fliegera [katalog wystawy], BWA,
Poznan 1960.
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gestem, wyrazniejsza niekiedy portretowo traktowana twarza. Jest to ciagle problem obrazu,
a nie cztowieka wywodzacego si¢ z rzeczywistosSci zewnetrznej”.

Obok Poznania i Sopotu mozna wskaza¢ jeszcze kilka innych osrodkéw,
gdzie kontynuowano tradycje malarstwa postimpresjonistycznego. Proces ten
wzmoglt si¢ zwlaszcza w latach piecdziesiatych, kiedy wyzsze uczelnie plas-
tyczne zaczeli opuszczaé pierwsi, powojenni absolwenci. Zgodnie z ogdlno-
panstwowa polityka, w ramach akcji niesienia ,kaganka o$wiaty” i ,,nowej
kultury” na Pomorzu i tzw. Ziemiach Odzyskanych, malarzy starano si¢ przy-
ciagnac¢ do wigkszych osrodkow miejskich, ktére nie zawsze posiadaly wyzsze
uczelnie plastyczne: Lublina, Kotobrzegu, Koszalina, Olsztyna, Opola, Szcze-
cina, Torunia, Wroctawia, Zielonej Gory.

Z perspektywy interesujacej mnie problematyki szczegoélnie wyrdzniat
sie Wroctaw, gdzie — jak nadmienialem — za sprawa Eugeniusza Gepperta
i Emila Krchy zaszczepiono zasady koloryzmu w PWSSP. Na poczatku lat
sze§cdziesiatych powotano do zycia, przy duzym poparciu Gepperta i Hanny
Krzetuskiej, czyli artystow starszej generacji, ugrupowanie o nazwie ,,Szkota
Wroctawska”. Nastapito to przy okazji wystawy grupy w salonie Biura Wy-
staw Artystycznych w Sopocie, ktora otwarto 13 stycznia 1962 r. Wzigli
w niej udzial: Jerzy Boron, Jan Chwatczyk, wymieniany tu juz kilkakrotnie
Geppert, Kazimierz Gtaz, Wanda Gotkowska, Malgorzata Grabowska, Jozef
Hatas, Bohdan Hofman, Konrad Jarodzki, Zdzistaw Jurkiewicz, Regina Ko-
nieczka, Hanna Krzetuska, Krzestawa Maliszewska, Alfons Mazurkiewicz,
Zbigniew Paluszak, Krystyna Ptawska, Jerzy Rosolowicz, Janina Szczypczyn-
ska, Anna Szpakowska-Kujawska, Kazimierz Wadowski, Andrzej Will, Zyg-
munt Woznowski, Stanistaw Zima, Janina Zemojtello. Ugrupowanie dziatato
przede wszystkim na zasadzie kolezenskich kontaktow migdzy twércami réz-
nych pokolen i orientacji”. Nie bylo ono zatem tak jednolite pod wzglgdem
ogdlnego wyrazu artystycznego, jak to miato miejsce w srodowiskach Pozna-
nia czy Sopotu. Dlatego tez grupa szybko zrezygnowala z pierwotnej nazwy.
Obok niej dziatalo zreszta indywidualnie wielu twoércodw, ktdrzy z roéznych
powodow nie wiaczali si¢ w jej dziatania. W sytuacji takiej znajdowali sie
takze mtodzi malarze. W 1966 r. nazwe ,,Szkota Wroctawska” zmieniono na

T.Kost y r k o, Tendencje rozwojowe w plastyce okregu poznanskiego, [w:] Sztuki
plastyczne w Poznaniu 1945-1980, red. T. Kostyrko, Poznan 1987, s. 55.

10 Tamze.

WA, Wojciechowski, Mode malarstwo polskie 1944-1974, Wroctaw 1983,
s. 89.



KOLORYZM W MALARSTWIE POLSKIM 91

mniej zobowiazujaca: ,,Grupa Wroctawska”!?, kierujac sig¢ przede wszystkim
tym, ze mtodzi coraz bardziej byli zainteresowani inicjatywami nowatorskimi
w sztuce, a malarstwo realistyczne oraz ,,maniera postimpresjonistyczna”
stawaly si¢ dla nich coraz bardziej przebrzmiate.

Malarze wroctawscy od typowego koloryzmu odchodzili moze jednak o ty-
le, ze nie stosowali w swoich obrazach wyrafinowanej, bogatej, gamy barwnej
z jej subtelnymi gradacjami i sekwencjami. Obce im takze byly zbytnio zto-
zone efekty faktury. W ich obrazach jest sporo aluzyjnosci i metaforyki i na-
wet gdy zapuszczaja sie daleko w obszar abstrakcji, nie traca kontaktu z po-
toczna rzeczywisto$cia. W sumie malarstwo artystow wroctawskich jest nieco
eklektyczne, a gdyby$my chcieli sprecyzowa¢ wspdlne cechy ich dziel, trze-
ba byloby wyrozni¢ dwie poetyki. Jedna z nich charakteryzuja préby prze-
zwycigzenia koloryzmu w szerokim ujeciu. Druga natomiast cechuje mniej
lub bardziej radykalna jego negacja. Przyktadem pierwszej jest malarstwo
Gepperta, pioniera wroctawskiego srodowiska artystycznego, pierwszego rek-
tora PWSSP. W potowie lat pigtdziesiatych artysta porzucit technike dywi-
zjonistyczna na rzecz operowania plaskimi plamami i ptaszczyznami inten-
sywnych barw. Martwe natury, pejzaze, przedstawienia koni, potraktowane
ptaszczyznowo, przypominaty opracowaniem koloru dziela fowistow. Znac
byto wptywy Raoula Dufy’ego. Obraz byt kalejdoskopem barw o niezwyktej
sile ekspresji. Z drugiej strony w malarstwie Gepperta, gldwnie w pejzazach,
pojawily sie nowe cechy: tworzyt on kompozycje o geometrycznej konstruk-
cji, nieco przypominajace obrazy Cézanne’a, utrzymane w bardzo waskiej
gamie szaro$ci, brazow, ztamanych zieleni i bigkitow. Analogiczny aspekt —
przede wszystkim odejscie od wielobarwnosci ku waskiej gamie barw, a nie-
kiedy dazenie do monochromatyzmu — cechuje kompozycje pozostatych mala-
rzy wroctawskich. Poza tym w malarstwie tworcow z tego srodowiska domi-
nuja aluzje do rzeczywistych, realnych form i przedmiotow.

Wazny dla $§rodowiska wroctawskiego byt wspominany juz przeze mnie
pobyt w mieécie Emila Krchy, ktory przybyt w 1946 r. z Krakowa, by wspot-
organizowa¢ miejscowa PWSSP. Kontynuowat tam prace pedagogiczna do
roku 1950, by pdzniej wroci¢ na krakowska Akademig. Krche pod wieloma
wzgledami mozna uznaé za typowego polskiego koloryste: kolor byt u niego
pogtebiony, soczysty, kladziony gesto nawet w akwarelach, w rozlegtych
pejzazach. W swoich kompozycjach malarz stosowal czesto podwyzszony

1270b.Z.Makarewicz, Grupy artystyczne wroctawskich plastykow, ,,0dra” 1979,
nr 7/8, s. 28.
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punkt obserwacji, spietrzajac wertykalnie plany i sptaszczajac przestrzen
obrazowa. W okresie powojennym laczyt te sktonnosci z zainteresowaniem
motywem marionetek i prymitywizujaco-groteskowa deformacja. Zblizato to
jego malarstwo do powojennego cyklu obrazéw gdanszczanina Juliusza Stud-
nickiego i cyklu jego prac zaludnionych przez pajacow, pierrotéw, kolumbiny,
postaci znane z commedie dell arte.

W s$wietle naszych rozwazan bardzo interesujace wydaje si¢ tez sSrodowisko
szczecinskie, gdzie w ramach panstwowej polityki osiedlenczej i kulturalnej,
jesienia 1953 r. przybyli absolwenci sopockiej uczelni artystycznej, wkrotce
za$§ absolwenci artystycznych uczelni Krakowa, Warszawy, a takze Wrocta-
wia. O ile plastycy z trzech ostatnich uczelni dziatali indywidualnie, nie
zdradzajac checi wspdlnej pracy, to artysci, ktorzy przyjechali z Sopotu, wy-
stapili w 1954 r. z pierwsza wspolna wystawa, ktorej patronowat duch uczel-
ni. Z tego powodu zaczeto ich uwaza¢ za Grupe Sopocqu, mimo ze for-
malnie nie doszto do deklaracji zawiazania ugrupowania artystycznego, a tym
samym do okreslenia wspodlnego programu. Pierwszym pozasrodowiskowym
aktem ich dziatalnosci byt udziat w wystawie w Arsenale w 1955 .

Uczestnicy ,,sopockiego desantu” w wigkszo$ci uprawiali malarstwo: Jerzy
Brzozowski, Tadeusz Eysymont, Grazyna Harmacinska-Nyczka, Janina Kosin-
ska-Brzozowska, Leonia Ordynans, Tadeusz Powicki, Ewa i Jan Radkowscy,
Joanna Spychalska, Danuta Strzelbicka-Mazu§, Edmund Witkowski, Irena
Zywicka, Andrzej Zywicki.

Powiazania z tradycja polskiego koloryzmu deklarowali przede wszystkim:
Tadeusz Eysymont, Jerzy Brzozowski, Janina Kosinska-Brzozowska i Edmund
Witkowski'#, Byt to jednak koloryzm odmienny od maniery kontynuowanej
w Krakowie czy w Poznaniu — koloryzm przefiltrowany przez znajomosc
malarstwa Piotra Potworowskiego, co widzimy cho¢by w pejzazach Edmunda
Witkowskiego, ktérych konstrukcja polega na syntezie elementow rzeczywis-
tych w ramach abstrakcji aluzyjnej. Obrazowanie polega u niego nie na two-
rzeniu narracji oraz iluzji rzeczywisto$ci, ale na scalaniu form stanowiacych
aluzje do elementdéw natury, form, ktore daja uogoélnione wrazenie lustra
wody, $ciany lasu, ewentualnie przestrzeni widzianej az po wysoki horyzont
w réwnie uogolnionej perspektywie. Wrazliwoscia kolorysty epatuje tez wi-
dza Jerzy Brzozowski — w swoich prawie monochromatycznych obrazach.

B3I Na j d o w a, Szczecinska sztuka wspolczesna. Grupa Sopocka z perspektywy czter-
dziestu lat, ,Materialy Zachodniopomorskie” 32(1992), s. 430.
14 Tamze.
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Jego Porty, Nadbrzeza, Horyzonty utrzymane sa czgsto w goracych brazach
lub w chlodniejszych zieleniach z akcentami blgkitu.

Sktonnosci do uprawiania abstrakcji aluzyjnej powiazanej z czynnikiem
emocjonalnym, sensualistycznym mieli malarze ze $rodowiska gdanskiego:
Hugo Lasecki, Roman Usarewicz czy tez Wlodzimierz Lajming i Jerzy Za-
btocki. Zwtaszcza ci ostatni, kiedy rozwijali w swoich obrazach koncepcje
»abstrakcyjnego krajobrazu”. Kiedy — podobnie do nich — Brzozowskiemu
czy Witkowskiemu udawalo si¢ w malarstwie uzyska¢ rownowage migdzy
abstrakcyjnymi ptaszczyznami a formami zbudowanymi na podstawie obser-
wacji motywu krajobrazowego, powstawaly obrazy o niematej urodzie. Te
wlasnie cechy sztuki wspomnianych artystow uznaje si¢ za dowod miedzy-
srodowiskowych wigzi i bliskosci postaw tworcow szczecinskich ze ,,szkola
sopockq”ls.

Osobne miejsce w Grupie Sopockiej i szczecinskim §rodowisku zajmowat
Andrzej Zywicki. Co prawda, z czasem bardziej zblizat si¢ do konceptualizmu
w typie Josepha Kossutha i byl raczej typem malarza intelektualisty, jednak
w pewnym okresie eksperymentowal ze §wiattem i kolorem. Stworzyt cykl
obrazéw, gdzie kolor zyskuje §wietlisto$¢ i rozedrganie, ,,momentami nieocze-
kiwanie bliskie koloryzmowi”l6. Byly to kompozycje, ktére sam autor okre-
slat jako ,trzy kolory w trzech walorach” (np. r6z, umbra, czern). Farba poto-
zona jest w nich cienko, niemalze laserunkowo, czasami tylko chropawo,
kontur za$ ozywiony impastem.

Inny charakter miato §rodowisko plastyczne, ktore takze w ramach polityki
osiedlenczej panstwa na tzw. Ziemiach Odzyskanych powstato w Olsztynie.
Podobnie jak w Szczecinie, uksztattowato si¢ dzigki naptywowi absolwentow
z kilku akademii: krakowskiej, warszawskiej, z uniwersytetu w Toruniu,
z PWSSP w Gdansku. Srodowisko olsztyfiskie nie stworzyto jednak ugrupo-
wania — sktadato si¢ z indywidualistow. Charakteryzujac ich tworczos¢, Krys-
tyna Kozielto-Poklewska pisata: ,,Wigkszos¢ z nich wywodzi si¢ z tradycji
polskiego koloryzmu, siggajac nawet do impresjonizmu i ekspresjonizmu.
Spotykamy tu réwniez analogie z malarstwem artystow stojacych u progu
wspotczesnosci — Cézanne’em i Matisse’em. Inni natomiast, wychodzac z po-
dobnych zatozen, dochodza do sztuki stojacej na pograniczu abstrakcji zacho-
wujac jeszcze elementy realnego swiata”!”. Jesli chodzi o tematyke, malar-

15 Na tej podstawie Jadwiga Najdowa upatruje zasadnos$ci okreslenia ,,Grupa Sopocka”
w odniesieniu do malarzy ze Szczecina; zob. tamze, s. 438.

16 Tamze, s. 443.

K. Kozietto-Poklewsk a, Plastyka olsztynska, ,Zycie i Mysl” 1963,
nr 2, s. 32.
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stwo artystow z tego Srodowiska zwiazane jest z regionem warminsko-mazur-
skim: ukazuje urokliwe miasteczka, jeziora, lasy, pagérkowate krajobrazy.
Wigkszos$¢ tworcow sklania sig ku sztuce przedstawiajacej, ale od strony
artystycznej ich kompozycje malarskie tacza nawiazania do tradycji postim-
presjonizmu.

Starsze pokolenie malarzy, jak Julian Dadlez (pierwszy prezes oddziatu
ZPAP w Olsztynie), Jan Ilkiewicz, Sergiusz Skalski, uprawia malarstwo re-
alistyczne, stosujac tylko niektore rozwiazania charakterystyczne dla koloryz-
mu: w wielu obrazach Dadleza widzimy np. drobne uderzenia pedzla, a Ilkie-
wicz wykorzystuje przedstawiane motywy jako pretekst do studiow nad wza-
jemnym uktadem ptaszczyzn i barw. Takze Andrzej Samulowski i Mieczystaw
Romanczuk czerpia inspiracje tworcze z tradycji pokapistowskich. Pierwszy
z nich jest przede wszystkim malarzem radosnych, wielobarwnych pejzazy
warminskich, portretow kobiet, architektury Olsztyna. Stosuje czesto dekora-
cyjna, wijaca si¢ kaprys$nie lini¢ konturdw. Z kolei Mieczystaw Romanczuk
(absolwent PWSSP w Gdansku) ma predylekcje do stosowania deformacji
w celu spotggowania ekspresji. Natomiast inspiracje polskim koloryzmem
wida¢ w jego wysmakowanych martwych naturach, gdzie rowniez zauwazalne
sa Cézanne’owskie poszukiwania formy budowanej kolorem!®.

Nalezy réwniez zwroci¢ uwage na niektérych malarzy kolorystow zwiaza-
nych z Pomorzem Zachodnim, z wigkszymi osrodkami miejskimi, jak Stupsk,
Koszalin, Kotobrzeg, Ustka (pomijam tu wspomniany juz Szczecin).

Te wlasnie pomorskie srodowiska plastyczne zaczety ksztattowac sig¢ w la-
tach pigcdziesiatych. Mimo ze funkcjonowaty w nich niekiedy ugrupowania
artystyczne, jak np. Grupa Kotobrzeg, nie miaty one charakteru programowe-
go, stanowity raczej luzne zwiazki towarzyskie, ktore taczyty mniejsze lub
wigksze indywidualnosci tworcze. Interesujaca i oryginalna jest np. tworczos¢
Olgierda Szerlaga, zwiazanego ongi$ z Krakowem i Lublinem. Pordwnujac
jego obrazy z twdrczoscia niektoérych malarzy lubelskich, np. Teofila Kosior-
kiewicza albo Stanistawa Lazorka, malarza mieszkajacego niegdy$ w Kazi-
mierzu Dolnym, odkrywamy wiele podobienstw w sposobie prowadzenia
pedzla, ogdlnej ekspresji i charakterze przedstawionej rzeczywistosci: prawie
ten sam nerwowy dukt plamy barwnej, strzgpiasto$¢ w arabesce drzew, krze-
wow, nasycone kolory. Szerlag unika jednak w swoich pejzazach sztafazu
i architektury i moze bardziej epatuje gruboziarnista faktura. Ale ogdlny
klimat dziet tych artystow jest bardzo zblizony do dziet nestorow koloryzmu.

18 Tamze.
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Jesli natomiast chodzi o wspomniane §rodowisko lubelskie, to warto pod-
kresli¢, ze ma ono tradycje kolorystyczne siggajace okresu migdzywojnia,
a zwlaszcza lat trzydziestych. Tu juz przed wojna dziatat Wiadystaw Filipiak,
malujacy do konca zycia w manierze postimpresjonistycznej: portrety, akty,
martwe natury. Od 1937 r. dziatal w Lublinie cztonek Zwornika i Pryzmatu
Zenon Kononowicz. Z Lubelszczyzna byt zwiazany Jan Karmanski, autor na-
strojowych pejzazy kazimierskich. W wielu jego pracach, jak np. Widok na
fare, Martwa natura z koszem i jablkami, wida¢ wyrazna zaleznos$¢ jego sztu-
ki od malarstwa Cézanne’a. Idee kapistow lansowat takze wymieniony juz
wchesniej Teofil Kosiorkiewicz, aczkolwiek interesowato go bardziej przed-
stawienie natury niz autonomia malarsko rozwiazanej ptaszczyzny. Dotyczy
to takze malarstwa Zygmunta Bartkiewicza.

Jednak z punktu widzenia niniejszych rozwazan najciekawsze jest malar-
stwo Zenona Kononowicza, warte zestawienia z dzietami Cybisa. Traktowat
on ,,po kapistowsku” martwe natury i pejzaze jako pretekst do rozstrzygnigc
kolorystycznych, ale czasem odchodzit od przedmiotowosci.

Tendencji tej ulegali, procz Cybisa, m.in. Eugeniusz Eibisch i Czestaw
Rzepinski. Byta tez, jak si¢ wydaje, charakterystyczna dla niektérych przed-
stawicieli ,,szkoly sopockiej”. Do abstrakcji zblizat si¢ réwniez Filipiak, zwra-
cajac coraz wigksza uwage na swobodne, ekspresyjne pociagnigcia pedzla.
Ktadzione zamaszys$cie plamy barwne niekiedy przestaja u niego uktadac sig
w rozpoznawalny przedmiot. Wydaje si¢, ze dziataja wtedy efekty kolorowej
materii farb, tak jak w abstrakcji typu informel. Do artystow oscylujacych na
pograniczu koloryzmu i abstrakcji trzeba tez w Lublinie zaliczy¢: Zofig Gila-
rowska-Kietlinska, E. Badulskiego, Stanistawa Surdackiego, Henryka Zwola-
kiewicza'®. Z kolei w malarstwie Krzysztofa Goérniaka i Mariana Makar-
skiego poetyka koloryzmu stuzy — jesli tak mozna powiedzie¢ — tworzeniu
kompozycji nadrealistycznych. Prace obu artystow cechuje jednak postimpres-
jonistyczny sposob realizacji. Farba naktadana jest grubo, kontury przedmio-
tow sa ,,malarsko” zatarte. Cato$¢ jest przeprowadzona zgodnie ze wskazow-
kami kapistéwzo. Mozna tu tez doda¢é, ze zaufanie do koloru jako podsta-
wowego budulca obrazu pozostaje dzisiaj domena mlodszych twoércow, jak
chociazby Tomasz Zawadzki?'.

19G.Sztabinski, Plastyka lubelska, ,,Sztuka” 1974, nr 2, s. 9-11.

20 Tamze.

2l Lamensk i, Kolor i swiatlo w obrazach Tomasza Zawadzkiego, ,,Akcent” 1994,
nr 2, s. 127-130.
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Nalezy rowniez zauwazy¢, ze w niektorych Srodowiskach kontynuacje
poetyki koloryzmu zaznaczyty si¢ sladowo w tworczosci pojedynczych przed-
stawicieli. Na przyktad $rodowisku rzeszowskiemu patronowaty tylko dwie
znaczace indywidualnos$ci: Zbigniew Krygowski, uczen Pankiewicza, ktoremu
bliska byta sztuka kapistow, i Franciszek Fraczek, zwiazany ze Szczepem
Rogate Serce Stanistawa Szukalskiegozz, rzecznik zupetnie innej ,,filozofii
sztuki”. Interesujace jest to, ze Rzeszow czesto zasilali absolwenci krakow-
skiej ASP, ktorzy niejako kulture koloru wyniesli z uczelni. Byli wierni for-
mom realistycznym, a jesli juz uprawiali abstrakcje, to w ,,goracej” odmianie,
ewokujacej wewnetrzny §wiat emocji i uczu¢, czego wyrazicielem byta wias-
nie barwa. Lokalni krytycy nazwali nawet te opcje ,,szkota krakowska”, a jej
przedstawicielami byli: Ryszard Dudek, Anna Justyna Hubert, Stanistaw Ja-
chym, Marek Olszynski, Jerzy Szymanski.

Podobnie nieliczne byto srodowisko zielonogorskie. Wspolne dla malarzy
tu dziatajacych byto zainteresowanie specyfika pejzazu lubuskiego. Artystycz-
nie obrazy przedstawicieli tego Srodowiska: Adama Baginskiego, Klemensa
Flechnerowskiego, Hilarego Gwizdaly, Henryka Krakowiaka, Witolda Nowic-
kiego, Zygmunta Prangi, nawiazuja do malarstwa Jana Cybisa, Hanny Rudz-

kiej-Cybisowej, Wactawa Taranczewskieg023.

Generalnie w tworczo$ci bardzo wielu malarzy skupionych w mniejszych
osrodkach artystycznych odnajdujemy, przynajmniej w ciagu pierwszych
powojennych dekad, wiernos¢ tradycji wrazeniowego malarstwa kolorystycz-
nego. Malarze ci obracaja si¢ w kregu preferowanych przez kapistow moty-
wow, ktorych zasdb w duzej mierze nalezy do kanonu postcézanne’owskiego
i postbonnardowskiego. Interesuje ich nader czgsto starannie uformowana
martwa natura; natomiast pejzaz jako motyw traktuja dos¢ swobodnie, bez
szczegdlnej predylekcji do kadrowania. Przedmiotem zainteresowania staje sig
— jak u kolorystow — sam obraz jako zagadnienie formalne, a wigc sposob
operowania kolorem, rodzaj plamy barwnej, sposob jej pochodzenia i potoze-
nia (to, czy farba jest ktadziona wprost, czy tez mieszana na palecie). Ich
sztuka jest zatem wyraznie osadzona w tradycji, ktéra stanowi malarstwo

22M.Rabizo-Bire k, Od impresjonizmu do sztuki dzikiej, ,,Fraza” 1992, nr 2,
s. 35-46.

2 A.Rad ajew s ki, Refleksje nad dorobkiem zielonogorskiego srodowiska plastycz-
nego, ,,Przeglad Lubuski” 1974, nr 3/4, s. 85-93.
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polskich postimpresjonistow, ucznidw Pankiewicza, ktorzy czesto byli ich
profesorami. Zarazem jednak ci sami artySci daza do wigkszej swobody ope-
rowania barwa. Czuje si¢ u nich wyrazna sklonno$¢ do uogolnien. Ich kom-
pozycje cechuje przewaznie zréznicowana tonacja kolorystyczna i potozona
plasko plama; niejednokrotnie podziwia¢ mozemy mniej lub bardziej kun-
sztowna gre odcieni pokrewnych. Jedni preferuja blekity, inni plomienne
cynobry, jeszcze inni z duzym wyczuciem operuja barwami przytlumionymi.

Postimpresjonistyczny fundament znacznej cze$ci polskiego malarstwa
wspoélczesnego nie ulega jednak watpliwosci — u zrodta artystycznego do-
$wiadczenia wielu malarzy lezy supremacja koloru i $wiatta jako naczelny
srodek wyrazu. Jak pisze Bozena Kowalska, kiedy po 1945 r. na $wiecie
rodzity si¢ nowe kierunki malarskie: taszyzm, kaligrafia, action painting,
malarstwo materii, u nas trwat klimat postimpresjonizmu24.

Czymze jednak byt postimpresjonizm? Nazwa ta obejmuje liczne zjawiska
artystyczne wyroste na glebie impresjonizmu, datowane mniej wigcej na lata
1886-1910. Postimpresjonizm nie byt ruchem ani stylem artystycznym, jego
przedstawiciele nie znali tego terminu; pojawil si¢ on dopiero post factum.
Ukut go — jak wiadomo — angielski krytyk Roger Fry dla okreslenia twor-
czosci kilku dziatajacych w Paryzu artystow, m.in. Gauguina, Cézanne’a, van
Gogha.

Najbardziej rasowi impresjonisci byli przede wszystkim malarzami krajob-
razu. W tej dziedzinie dokonali przeobrazen najradykalniejszych, stosujac
zasade pracy w plenerze, zasade szybkiej, niemal fotograficznej notacji zmian
swiatta. Pejzaz stwarzal najwigksza szans¢ wniknigcia w naturg koloru, po-
chwycenia samej istoty metamorfoz $wietlnych. Ta droga Seurat doszedt do
techniki dywizjonizmu, techniki podziatu tondw barwnych. Dalsze etapy
rozwijania metody impresjonistycznej doprowadzily do zanegowania barw
lokalnych, do wyeliminowania z obrazu jednolitej plamy. Na ptotnach impres-
jonistow nie spotykamy wigkszych powierzchni rGwnomiernie pokrytych tym
samym kolorem. Reguta kompozycyjna impresjonistow — szeroko rozbudowa-
na potem przez postimpresjonizm — byto uzycie kontrastu barwnego, skad
prosta droga prowadzita do kompozycji nowego typu, tj. nacechowanej zréw-
nowazonymi zespotami plam barwnymi.

Do tych wiasnie zasad nawiazywal polski koloryzm. ,,Zamiast dla uzyska-
nia barw ztozonych miesza¢ farby przed polozeniem ich na ptotnie, czyste
plamy pigmentow maja si¢ zlewa¢ w oku widza. Gdy na obraz tak zbudowa-

M“B Kowalsk a, Polska awangarda malarska 1945-1970, Warszawa 1975, s. 32.
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ny na plamy tak podzielone spojrzymy z pewnej odleglosci barwy podstawo-
we stopia si¢ dajac ten wilasnie odcien, ten wtasnie ton, ktéry malarz do-
strzegl i chciat utrwali¢” — pisal Wiestaw Juszczak®. W rozwoju zalozen
koloryzmu, obok owego dotychczasowego standardu okreslajacego dystans
oka odbiorcy do obrazu (percepcja z wigkszej odlegtosci), z czasem jednak
zaczeto odwotywac si¢ do innego, ktdry narzucal znacznie bardziej skrocony
dystans — dopiero bowiem z najblizszej odlegtosci mozna byto w pelni doce-
ni¢ cata game¢ barwnych zestawien i fakturowych zréznicowan stosowanych
przez malarzyzé. Polskim artystom towarzyszylo przekonanie o szczegdlnej
roli koloru jako podstawowego budulca formy obrazu. Fenomen tego mecha-
nizmu polegal na potraktowaniu koloru nie tylko w kategoriach gry malar-
skiej, ale jako nos$nika szerzej pojetych wartosci. Mozna tu zatem mowic
o intencjonalnym sposobie traktowania koloru. Trzeba tez podkresli¢, ze po-
przez rozbudowanie jezyka koloru probowano w polskich warunkach znalez¢
droge do tozsamos$ci sztuki polskiej i do jej dialogu ze sztuka europejska (dat
si¢ np. zauwazy¢ wpltyw Soutine’a na Eibischa, a Matisse’a na obrazy Taran-
czewskiego i Rzepiﬁskieg027).

Krzysztof Kostyrko zauwazyt tez, ze postimpresjonisci i polscy kolorysci
uwzgledniali dodatkowo w percepcji ,,dodatkowy filtr ogladu”, estetyke swoi-
$cie pojetej dekoracyjnosci obrazu jako ptlaskiej, jednolitej powierzchni, mak-
symalnie zrownowazonej w swoich wewnetrznych, harmonijnie rozbudowa-
nych napigciach barwnychzg. Truizmem oczywi$cie jest stwierdzenie, ze nie
ma malarstwa bez koloru, sa tylko rézne sposoby podejscia do problemu.
Kolor bowiem stanowi istotg kazdego malarstwa. Poszukujac poczatkow tra-
dycji akcentowania roli koloru w obrazie, trudno wskaza¢ je precyzyjnie,
bowiem koncepcja ta bliska byta zarowno Chardinowi, artystom ze ,,Szkoty
Pont Aven”, Bonnardowi, jak i Tycjanowi oraz Veronese’owi. Dopiero jed-
nak zawegzenie gamy walorowej stalo si¢ dogmatem dla kapistow, czyli pol-
skich postimpresjonistow, ktorzy twierdzili, ze obraz powinien by¢ pozba-
wiony silnych kontrastéw walorowych. Przekonanie to odrdézniato polskich
postimpresjonistow od tworcéw malarstwa dawnego, od wielu ,,kolorystycz-
nych” luministow z przesztosci, dla ktoérych walor potaczony z kolorem byt
waznym $rodkiem malarskiego wyrazu.

BSW.Juszcza k, Postimpresjonizm, Warszawa 1972, s. 28.

K. Kost y r k o, W kregu koloryzmu, ,,Sztuka” 1976, nr 2, s. 11.

2T A K ¢ pinska, Dyskurs o kolorze, ,,Projekt” 1978, nr 6, s. 15.

BK Kost y r k o, Wiadystaw Rutkowski — wystawa posmiertna [katalog wystawy],
Poznan 1970.
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Polski koloryzm wytonit si¢ z tradycji francuskiej i tradycji polskiego
impresjonizmu (poprzez Pankiewicza) oraz ich kontynuacje w dwudziestoleciu
mi@dzywojennyng. Piszac o polskim impresjonizmie, oprocz Pankiewicza
i Podkowinskiego, warto takze mie¢ na uwadze Wyczotkowskiego, Slewin-
skiego, a takze wspomnianych Michatowskiego 1 Aleksandra Gierymskiego.
Wszyscy oni odwiedzili ParyZz pod koniec XIX wieku, kiedy idee impresjo-
nizmu francuskiego byly jeszcze gorace. W tym czasie Denis w ,,Art et Criti-
que” (w numerze z 23 sierpnia 1890 r.) oglosit nowa, stynna definicj¢ malar-
stwa: ,,Obraz, zanim przedstawia¢ bedzie konia bojowego, naga kobiete, czy
jakakolwiek anegdote jest zasadniczo plaska powierzchnia, pokryta kolorami
ulozonymi w pewnym okreslonym porzqdku”30. Jest to ostentacyjne sformu-
lowanie postulatu czystego malarstwa, punkt wyjscia dla teorii modernistycz-
nych XX wieku. Denis oglasza wspomniana definicj¢ jako program grupy
Nabis, ktorej przedstawicielem byt m.in. Bonnard, budujacy swoje obrazy
z rozdrobnionej, drgajacej gra niezwyktych zestawien materii barwnej o wy-
rownanym walorze, powodujacej migotliwa ruchliwo$¢ ptytkich planow prze-
strzennych. Ta estetyka stanie si¢ bliska kapistom (pamigtajmy, ze ich opie-
kun, Pankiewicz, byt z Bonnardem zaprzyjazniony). To m.in. pod jego wply-
wem u kapistow obraz stat sig przedmiotem podlegajacym $cistym regulom
malarskim. Z dwuwymiarowego plotna uczynili przedmiot estetyczny (to
roznito ich od impresjonistow). Chcieli przeobrazi¢ wszystko, co podpatrzyli
w naturze, w kolorowa materi¢ obrazu; nie byla to zatem bierna percepcja
rzeczywistosci, ale aktywne, artystyczne dzialanie. Analogiczna postawa stata
si¢ pozniej zapowiedzia eksperymentow w dziedzinie abstrakcji.

Ostatecznie trzeba skonstatowac, ze koloryzm w naszym malarstwie nie
byt formuta zachowawcza, konserwatywna. Stanowil on bowiem dla sztuki
polskiej naturalna, historyczna przestrzen, ktéra — jak wspomnialem — stata
si¢ historyczno-artystycznym punktem odniesienia takze dla modernizmu,
a nawet awangardy. Elementy estetyki koloryzmu odnajdziemy zaréwno
w tworczosci artystow sktaniajacych si¢ ku informelowi, jak i ku ,,malarstwu
materii”, a w latach sze$¢dziesiatych dostrzezemy je w ,,nowej figuracji”.
Generalnie, zastuga kolorystow byto to, ze spowodowali koncentracje¢ aktyw-
nych po wojnie malarzy na problematyce czysto artystycznej. Nawet kompo-

235 Starz y n s k i, Polska droga do samodzielnosci w sztuce, Warszawa 1972,
s. 117.

M. Denis, Definicja neotradycjonizmu, tt. H. Morawska, cyt. za: Artysci o sztuce.
Od van Gogha do Picassa, wybraly i opracowaly E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1969,
s. 70.
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zycje utrzymane w konwencji malarstwa nieprzedstawiajacego, tworzone jako
wyraz przezy¢ artysty i jego emocjonalnego stosunku do otaczajacej rzeczy-
wisto$ci, wychodzity od analizy wewnetrznej struktury obrazu. Dopiero
$mier¢ Czestawa Rzepinskiego w 1995 r., profesora Akademii Sztuk Pigknych
w Krakowie, reprezentanta pierwszego pokolenia polskich postimpresjonistow,
symbolicznie zamknela dzieje polskiego koloryzmu.

COLOURING IN POLISH PAINTING IN THE SECOND HALF
OF THE TWENTIETH CENTURY

Summary

This study discusses the whole of artistic endeavour in Polish painting within the colouris-
tic trend in the second half of the twentieth century. It follows from our analysis that in the
period under consideration there were in fact two schools of painting in Poland: “The Sopot
School” and “the Poznan School.” It is true that the Warsaw and Cracow milieus were full of
eminent artists, such as Eugeniusz Eibisch, Jerzy Fedkowicz, Czestaw Rzepinski, Jan Cybis,
Artur Nacht-Samborski, Zbigniew Pronaszko, Hanna Rudzka-Cybisowa, and many others, but
they did not constitute any coherent and classically regional school of painting. They themsel-
ves were almost artists-institutions whose standard of art they pursued was obvious. Each of
them created his or her own individual and unique, but recognisable, painting canon. Other
prominent artists, like Wactaw Taranczewski or Stanistaw Teisseyre — the former personally
linked with the Cracow Academy and PWSSP in Poznan and the latter with the Poznan Acade-
my and PWSSP in Gdansk — were like Demiurges; each of them would graft artistic concep-
tions from one place onto another. The same role was played by Jan Cybis or else Artur
Nacht-Samborski. They both personally combined the Warsaw and Gdansk (once Sopot) Acade-
mies. Similarly, Juliusz Studnicki would combine Gdansk with Warsaw Academy in which he
taught from 1959 onwards. Now the duet Emil Krch and Eugeniusz Geppert created Wroctaw
Art School in which and, through Krch, personally combined this School and Cracow Art
School. These personal reshufflings had undoubtedly an enlivening impact on the general
development and specific character of Polish colouristic painting. As a result, it was distinguis-
hed by decisiveness against the broad backdrop of European post-Impressionism.

Translated by Jan Klos

Slowa kluczowe: malarstwo polskie, koloryzm po 1945 roku, ,,szkota sopocka”,
»Szkota poznanska”.

Key words: Polish painting, colourism after 1945, Sopot Art School, Poznan Art
School.



