


nych studentéw i przyjaciét artysty, pozostajac pod
jego przemoznym wplywem i urokiem. Ten znako-
mity malarz okazal sie réwniez S$wietnym pedago-
giem, ktory potrafit formutowaé my$li i poglady
o sztuce, czego dowodem s3a jego wyklady i omoéwie-
nia malarstwa europejskiego na przykladach dziet
eksponowanych w Luwrze, opublikowane przez Joze-
fa Czapskiego.?

Jozef Pankiewicz zajmuje w historii rodzimego
malarstwa szczegbdlng pozycje — uzdolniony, niespo-
kojny, poszukujgcy i wyczulony na nowe osiagnie-
cia, zmienial swoje artystyczne ukierunkowania, w
doéé krotkim czasie przeobrazajac wlasng tworczosé
na nowe tory: ,..w kolejnosci nastepujacych po so-
bie etapéw malarstwa Pankiewicza znaé logike roz-
wojowg i my$l przewodnia. Od impresjonistycznego
rozjasnienia palety i operowania plamg barwng prze-
szedl Pankiewicz — po krotkim okresie $ciemnienia
kolorytu i przejecia sie niemal nastrojami symbo-
lizmu — do budowania formy kolorem w pewnym
sensie zblizonym do Cezanne’a. Zblizyt sie nawet
chwilowo do kubizmu w okresie hiszpanskim, lecz
wszystko to czynit Swiadomie, wykorzystujac swe
do$wiadczenie dla poglebienia problematyki kolory-
stycznej. Malarstwo Bonnarda réwniez go pézniej
zafascynowalo; zaprzyjaZniony z tym znakomitym mi-
strzem zachowal jednak w wiekszym stopniu nie-

zalezno$é w stosunku do zalozen Bonnarda niz nie-
ktérzy jego uczniowie. Pankiewicz oddzialal przede
wszystkim na cale pé6Zniejsze od niego malarstwo
polskie przez jasne sformulowamie problematyki ma-
larstwa postimpresjonistycznego.”3. Wywart on za-
sadniczy wplyw na kapistéw, ktérzy bez reszty za-
interesowali sie koloryzmem i mieli sie staé wkrot-
ce czolowymi przedstawicielami tego kierunku w
malarstwie polskim. Inspirowal ich w strone najwy-
bitniejszych osiggnie¢ w tej dziedzinie, ku twor-
czo$ci Pierre Bonnarda (1867—1947), ktory jak nikt
inny do perfekcji doprowadzit kolorystyczng budo-
we plaszczyzny obrazu oraz jego wyszukane zwigzki
i harmonie barwne. On tez w latach dwudziestych
i trzydziestych wywarl ogromny wplyw na wspol-
czesnych malarzy. Znaczenie Pankiewicza polega tez
na tym, ze ,,..W Polsce propagowal systematycznie
sztuke francuskg i koloryzm oraz rozpoczal proces
unifikacji artystycznej w imie ,kultury europejskiej”,
wyprzedzajac w ten sposdéb czasy dzisiejsze...” 4.
Grupa Xomitetu Paryskiego miala poczatkowd
charakter wylacznie towarzyski, wzajemnego wspie-
rania sie na obcym terenie i tak przetrwato to
przez caly czas ich przebywania na obczyznie. Do
Paryza przyjechali 1 wrzesnia 1924 r. majac zapew-
niony pobyt na 3 miesigce. Przystanig dla wszyst-
kich stat sie dom Jana Cybisa i Hanny Rudzkiej-

Paryz 1925 r. Grupa KP na tle dekoracji przygotowanych na bal w kraju w sali Teatru Starego w Krakowie.
Na pierwszym planie siedzq od lewej: J. Cybis, H. Rudzka-Cybisowa, T. Czyzewski. W §rodkowym rzedzie:
Z. Waliszewski, J. Czapski, A. Nacht. U goéry: J. Jarema, S. Boraczok, T. Potworowski (tytem), J. Puget
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-Cybisowej przy rue d’Alesia, a miejscem pracy
wspolna pracownia przy Impasse du Rouet. Tylko
Waliszewski posiadal wlasng pracownie przy Parku
d’Orleans. Utrzymywali sie z doraznych prac, kopio-
wania i konserwacji obrazéw, malowania na zamo-
wienie. Gloéwnym inspiratorem w tym zakresie byt
Potworowski, ktéry malowal lampy, abazury, raczki
do parasoli. Pelnit tez role skarbnika wspoélnej kasy.
Czapski nawigzywal znajomosci ze S$wiatem artysty-
cznym. Przewodnikiem za$ catej grupy byt Cybis.’
Czasem pomagal im Stefan Laurysiewicz z Warsza-
wy, przyjaciel Pankiewicza oraz Antoni Potocki, pi-
sarz i krytyk artystyczny.t Jednym stowem byla to
swoista komuna, w ktorej jedynie Waliszewski, przez
kolegbw nazwany ,Zyga”’, probowal chodzi¢ wiasny-
mi drogami. ,Boy-Zelenski notuje rzecz, ktora dzi$
z perspekiywy czasu wydaje sie znamienna: glos$na
stata sie wsrdod polonii paryskiej ta kolonia, ktora
wskrzesila tradycje murgerowskiej cyganerii, wpro-
wadzila w czyn zasady komunizmu — czy poprostu ko-
lezenstwa w najszlachetniejszym znaczeniu stowa.”7?

W Paryzu wszyscy usilnie pracowali nad rozwo-
jem wlasnego malarstwa. Przyjeta jeszcze w Krako-
wie orientacja kolorystyczna tu zaczela wlasciwie
dojrzewaé w ich tworczosci. Gléwnie studiowali dzie-
la Bonnarda, Cezanne’a, postimpresjonistéw i Corota,
a takze kopiowali dawnych kolorystéw, szczegdlnie
mistrzéw XVIII w. — Watteau, Fragonarda i Char-
dina. Pomimo podobriych =zainteresowan, wspdlnej
drogi i jednego inspiratora, jakim by! Pankiewicz,
nikt z kapistéw nie stracil wlasnej indywidualnosci
artystycznej, nawet wprost przeciwnie, w miare roz-
woju poglebial swojg dojrzalo$é i odrebmos¢ twoérczg.

II. OKRES KOLORYZMU

Koloryzm w malarstwie polskim zaczal sie roz-
wijaé w latach dwudziestych na terenie Krakowa,
ktory byt glownym osrodkiem sztuki krajowej. Po
roku 1925 konczy! sie definitywnie formizm, pomi-
mo usilnej dzialalno$ci Leona Chwistka o jego
utrzymamnie, a czolowi przedstawiciele tego kierunku
Tytus Czyzewski (1880—1945) i Zbigniew Pronaszko
(1885—1958) stali sie glownymi propagatorami i re-
prezentantami zagadnien kolorystycznych. Wprawdzie
tworzyl w tym czasie kompozycje irracjonalne i gro-
teskowe Stanistaw Ignacy Witkiewicz, a w Warsza-
wie 1 FRodzi Wladysltaw Strzeminski oraz Henryk
Stazewski skupiali wokoét siebie mlodych, ktérzy re-
prezentowali tendencje postkubistyczne i abstrakcyj-
ne, ale dominowaé¢ zaczalt w malarstwie kolor. Tytus
Czyzewski i Zbigniew Pronaszko, ktérzy dali sie po-
zna¢ w okresie formizmu, obecnie w nowym gatun-
ku sztuki rowniez zabltysneli wybitnymi osiagniecia-
mi. Czyzewski byl jednym z najbardziej utalentowa-
nych artystéw polskich — malarz, grafik, poeta i teo-
retyk sztuk pieknych. Jego kolor mial glebie naj-
lepszej tradycji dawnego malarstwa, a jednoczesnie
nowoczesno$s¢ w konstruowaniu nim formy, w szu-
kaniu harmonii i ekspresji. Zbigniew Pronaszko, ma-
larz, grafik i rzezbiarz, operwal szeroka plamg
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barwna, intensywna i S$wietlista, takze szukajgc w
jej zwigzkach formy i harmonii. Obaj ci artysci wy-
warli wplyw na rozwoéj polskiego koloryzmu i na
miodych malarzy krakowskich.

W Krakowie zawigzaly sie tez ugrupowania twor-
cze, do ktérych nalezeli arty$ci o pewnych wspdl-
nych zainteresowaniach, glownie wyrazajacych sie w
dgzeniu do koloryzmu. W 1925 r. powstala grupa
yJednor6g”, do ktérej nalezeli: Jan Hrynkowski, Jan
Rubczak, Waclaw Zawadowski z Paryza, Stanistaw
Dabrowski, Wtadystawa Augustynowiczéwna, Euge-
niusz Eibisch, Jerzy Fedkowicz, Wtadystaw Krzyza-
nowski ze Lwowa, Tadeusz Seweryn i Kazimierz To-
morowicz. W 1928 r. ,,Zwornik”, do ktérego nalezal
Emil Krcha, Marian Szczyrbula (kapista), Tadeusz
Cybulski, Henryk Gotlib i Czestaw Rzepinski, a w
1931 r. w Warszawie powolano do zycia ,Pryzmat”,
w sklad ktorego weszli uczniowie Felicjana Kowar-
skiego: Lucjan Adwentowicz, Jan Seweryn Sokolow-
ski, Leonard Pekalski, Jozef Edward Dutkiewicz, Ze-
non Kononowicz, Adam Kossowski, Karol Larisch,
Hipolit Polanski, Krystyna ZLada-Studnicka, Juliusz
Studnicki, Wactaw Taranczewski, Jan Wodynski oraz
sam Kowarski.

Wielu z tych malarzy, jak: Eibisch (ur. 1898),
Fedkowicz (1891—1951), Krcha (1894—1972), Rzepin-
ski (ur. 1905), Larisch (1902—1935), Studnicki (1905—
—1976), zblizylo sie do kapistéw w ,rozstrzyganiu”
koloru, w jego harmonii i $Swietlistosci, a takze w
fakturze. Twoérczos¢é ich zwyklo sie nawet laczyé
z grupa Komitetu Paryskiego i okre$la¢é mianem ka-
pizmu cala produkcje malarskg charakterystyczng
dla gatunku kelorystycznego, aczkolwiek wielu
z przedstawicieli tego kierunku odbiegato od ten-
dencji typowych dla kapistow, przez zwrocenie uwagi
na przedmiot i studiowanie natury, jak np. robilito
cztonkowie ,,Pryzmatu”.

Faktem jest, iz nie bylo w polskiej sztuce takie-
go zainteresowania kolorem jak w owych czasach.
Dojrzano woéwezas romantyke samego malowania,
izolujac je od zjawisk zycia na korzy$é sublimacji
wartosci  estetycznych. Twoérezo§é Strzeminskiego,
Stazewskiego, Szczuki w ramach grupy ,Blok”,
Praesens”, ,ar” byly na gruncie polskim odosob-
nione. Nasze malarstwo odrabialo zaleglosci w za-
kresie koloru, odchodzilo od dawnej walorowosci,
szarofci i zdecydowanego klasycyzmu, ktéremu w
przesztosci tylko miektérzy nie ulegali, jak Michatow-
ski i bracia Gierymscy. Epizodem tez byl polski im-
presjonizm. Dopiero modernisci wykazali sig wybit-
niejszymi w tej dziedzinie osiggnieciami, ale w zasa-
dzie poza pracami Jacka Malczewskiego, inni po-
dejmowali wartoéci ekspresji, w czym niematls role
odgrywata walorowos$eé.

Polskie malarstwo rezygnowalo tez =z tresci
i tematu nie tylko ze wzgledu na s$wiatowy trend
w tym zakresie, ale réwniez z powodu zmiany funk-
cji sztuki z dawnego pragmatyzmu Wychowania pa-
triotycznego na nowe tory czystej formy. ,Wielkie
kwestie, ktére obecnie wstrzasaja sztuka polska
(sztuka narodowa, sztuka tematowa, polityka i sztu-
ka itd.) — kieruja w rezultacie swoje tepe ostrze
przeciw martwej naturze (..) Ale martwa natura de-
maskuje. Nie bywa ani narodowa, ani religijna, ani



folklorowa, ani robotnicza. Stabemu malarzowi wy-
kazuje jego stabo$¢ bez ogrodek.” ®

Obok postaw racjonalistycznych zaznaczyly sie
silnie postawy romantyczne, istniejace nadal jako
spuicizna po Mtodej Polsce, z ktérych wyrastaty
wszystkie sklonnosci do koloryzmu. Wyrazalo sig to
w subiektywnej wizji $wiata, przetransponowanego
na jego artystyczne okreslenie, sprowadzone do szu-
kania koloru i sposob6éw jego budowania.

Artysta zmienil postawe wobec spoleczenstwa.
Przestal byé nauczycielem §wiadomym misji dydak-
tycznych i pedagogicznych jakie mial do wypenienia,
ale zaczal tworzyé dla ,siebie”, w kategoriach wtas-
nego programu i piekna.

Oérodkiem tych nowych pradéw statl sie z kon-
cem XIX w. Paryz, do ktérego na nauke wyjezdzali
juz modernisci polscy i nastepnie wszyscy mlodsi
adepci sztuki. Wczeéniej role ta speinialo Mona-
chium, Wieden jak roéwniez Petersburg. O ile bo-
wiem niektorzy artysci wyjezdzali do Francji w
XIX w. to pozostawali zawsze polskimi, jak np. Ju-
liusz Kossak, lub Jozef Szermentowski. Zawigzanie
przez miodych studentéw Komitetu Paryskiego miato
szczegdlne znaczenie, w sposoéb dobitny bowiem wy-
razato ogoélne poglady, iz pobyt w Paryzu jest nobili-
tacjg artystyczna mtodego malarza.

Paryz w latach miedzywojennych byl osrodkiem
tendencji postkubistycznych, abstrakeji i koloryzmu,
ktéry dominowal w tworczosci Matisse’a, Deraina,
Vlamnicka, Picassa, Braque’a, Chagalla, Utrilla i in.
O ile jednak w ich twoérczosci wystepowaly takze
odmienne jeszcze i wazkie problemy poza kolorem,
o tyle w malarstwie Bonnarda kolor stal sie wy-
laczna wartoscia obrazu i stad jego oddzialywanie na
wszystkich  polskich zwolennikéw tego gatunku,
przede wszystkim na kapistow.

ITII. KAPIZM — KIERUNEK, NURT,
CZY ZALOZENIA GRUPY?

Kazdy kierunek lub nurt w sztuce wymaga pro-
gramu, a nastepnie jego $wiadomej realizacji. Ka-
pisci taki program mieli. Napisany przez Jana Cy-
bisa manifest opublikowany zostal w katalogu wy-
stawy warszawskiej 1931 r., zorganizowanej przez
grupe w salach hotelu Polonia.

»Dla sztuki wspoélczesnej skala problemow stala
sie ogromnie szeroka. Gdy dawniej malarstwa nie
tylko krajow, ale i miast od siebie byly odgraniczo-
ne, artyscie wspotczesnemu dostepne sg sztuki calego
Swiata i wszystkich epok.

Przez swoje poszukiwanie malarskie stwarza kaz-
da epoka czy S$rodowisko swéj malarski styl. Styl
jest wynikiem. Nadawanie wiec jakiego$ stylu swo-
jej pracy nie moze stanowi¢ o jej malarskim zna-
czeniu.

Charakterystyczng cecha wspoélczesnego malarstwa
jest jego §wiadome poszukiwanie elementéw pla-
stycznych w przeciwstawieniu do epok kiedy prawdy
malarskie byly zdobywane i przekazywane tradycyj-
nie i warsztatowo,
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Oktladka katalogu wystawy

Niezrozumialy dla wielu stan sztuki dzisiejszej
tlumacza nieraz jako upadek rzemiosta., Wyjscie z tego
stanu widzi sie w ,solidnej bazie technicznej”.

Technika o tyle ma zwigzek organiczny z dzie-
tem sztuki o ile stuzy do zrealizowania plastyczne-
go zamiaru. Im bardzie] celow o pldétno bedzie do-
tykane farbg, tem techmnicznie w pojeciu malarskim
bedzic lepsze. Wszelka technika nie celowa t.j. nie-
dyktowana koncepcja plastyczng jest manieryzmera.

Gléwnym warunkiem obrazu jest jego koncepcja
malarska. Niezaleznie od tego czy piétno byto ma-
lowane z wyobrazni czy z natury zawsze musi byé¢
widoczny malarski pow6d dla ktérego bylo two-
rzone.

Dzielo sztuki istnieje samo w sobie. Malujac z na-
tury chcemy - stworzy¢ plétno, ktére by odpowiadalo
naszemu przezyciu malarskiemu wobec tej natury,
wiec nie zeby bylo dokumentem podobienstwa, ale
zeby dalo gre stosunkéw i dzialan plastycznych na
ktérych koncepcje nas ta natura naprowadza.

Wszystkie stosunki w naturze muszg by¢ trans-
ponowane na warunki ptétna (plaszczyzna) i nabraé
tam samoistnego znaczenia.

Kolor na plétnie powstaje dopiero przez kontrast
z innemi kolorami.

Kolor nie koncypowany z zatozonej gry, a tylko
nasladujacy kolor z natury — nie dziala malarske.

Im kolor bedzie stuszniejszy tem forma bedzie
peliejsza (Césanne) i tem blizsza realizacji pla-
stycznej.
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Nie chcemy zadziwiaé¢ zadnymi truc’ami, stwarza-
niem zludzen optycznych wypuklosci czy dali, ani
robieniem ,obrazéw” modernistycznych czy innych
(image).

P16tno nie musi byé wykonane ale powinno byé
rozstrzygniete po malarsku.”®

Jan Cybis: Martwa natura 2 motylkiem, 1932 r.

Przytoczony program ma charakter ogodlnikowy
i dotyczy powszechnych na owe czasy zasad i zato-
zenh obowigzujacych w koloryzmie, jak réwniez ele-
mentarnej problematyki po cezanne’owskiej, ktéra
odchodzila od iluzji natury na rzecz dwuwymiaro-
wosci malarstwa. W manifescie nie znajduje sie od-
rebnosci mysli, ktére by potwierdzily oryginalnosé
kapistowskiej sztuki. Tadeusz Dobrowolski tak for-
muluje opinie na ten temat: ,Na ogédt biorac, ofi-
cjalny program K.P. byl! wyrazem do$¢ powszechne-
go woOwcezas dazenia do redukcji wartosci, do ogra-
niczenia $rodkéw wyrazéw, do obalenia ideatu kom-
pletnosci tych Srodkéw, aktualnej od czaséw rene-
sansu, ktory dazy! do pelnego opanowania natury.
Doktryna kapistow pod wzgledem absolutyzowania
plaszezyzny i redukecji warsztatu zbiezna np. z po-
gladami formizmu czy Bloku, przeciwstawiala sie im
swoim stosunkiem do formy, ktoérg wyrazata hiper-
trofie materialu barwnego.” 10

Tak wiec odejScie od natury miato ,,.stworzyc
piotno ktére by odpowiadato naszemu przezyciu ma-
larskiemu wobec tej natury, wiec nie zeby bylo do-
kumentem podobienstwa, ale zeby dalo gre stosun-
kéw i dziatan plastycznych na ktérych koncepcje nas
ta natura sprowadza.’t Byla to zasada, ktorg stwo-
rzyl i zrealizowal przede wszystkim Cezanne w swoim
malarstwie, a za nim wszystkie kierunki awangardy.
Konsekwencjg tej doktryny bylo przystosowanie for-
my do wlasciwosci malarskiej piétna, a wiec wyru-
gowanie iluzji (perspektywy) na rzecz plaszczyzny
(transpozycja). Istota tego polegata na tym w jaki
sposéb realizowano te zalozenia. Kapiéci, jak wielu
innych w tym ‘czasie, przyjeli droge koloryzmu.
,Plotno nie musi byé wykonane ale powinno by¢
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rozstrzygniete po malarsku.” 12 Aczkolwiek w progra-
mie jest wiele mowy o kolorze, o sposobie uzywania
go, dzialania nim, jego wydobywania, a przede
wszystkim budowania za jego pomoca plaszczyzny
obrazu, w wzajemnych harmoniach i stosunkach
barwnych, to jednak credo kolorystéw polskich okre-
§lit Tytus Czyzewski, przyjaciel kapistow, najblizej
z nimi zwigzany. ,Malarstwo jest dla mnie w rze-
czywistosci muzykg koloru. skondensowang i upo-
rzadkowang za pomocg formy i materiatu farb, a nie
za pomocg grafiki i ,,rysunku”. Uzywanie w sztuce
malarskiej innych elementéw jak barwa, jest wpro-
wadzeniem falszu do sztuki.” 13

Odniesienie punktu ciezko$ci w stosunku do ko-
loru oraz jego wylgczna rola w tym malarstwie
z gory przesgdzala zaawansowang estetyzacje. Har-
monia, wydobycie najidealniejszego dzwieku barw-
nego, wyszukanie koloru przez kontrast cieptych
i zimnych zestawien, ,koncypowanie z zalozonej gry”’,
to byly pierwszorzednej wagi zadania, o ktérych moé-
wil program. Wrazliwo$é malarska byla podstawg
dziatania tych artystow. Mimo, iz wiele jest mowy
w manifescie o ,koncypowaniu” i $wiadomosci, nie
jest to nic co mialoby zwigzek z racjonalizmem, ale
co najwyzej z do$wiadczeniem i wiedzg warsztato-
wa. Stefan Gierowski stwierdza, ze ,Cybis stara sig
kontrolowaé wrazliwo§é. Impuls zostaje ograniczony
przez wiedze.” 14 Jest to dzialanie typowe dla kolo-
rystow.

J. Cybis: Akt na zielonym postaniu, 1936 7.




Wiekszo$¢ artystow, przyjmujacych w owych la-
tach zasady rozwiazania malarskiego, moglo sie pod-
pisa¢ pod tym programem i wielu S$wiadomie lub
nieswiadomie podporzadkowalo sie wykladni mari-
tfestu kapistowskiego. Program bowiem nie wnosit
zadnej specyfiki takiej, aby moégt on wyodrebnié
tworczo$é grupy K.P., na miare nowego kierunku lub
nurtu, jak np. kubizm, futuryzm lub w polskiej sztu-
ce unizm. Byt to tylko program grupy, jakich w
owym czasie bylo do$é wiele, bardziej jedynie od
innych sprecyzowany i konsekwentny, bardziej tez
celowo i radykalnie eksponujacy na gruncie krajo-
wym powszechne w tych latach zjawiska.

IV. MALARSTWO KAPISTOW

Jesli w takim razie program nie stworzyl teo-
retycznych podstaw na miare kierunku, to czy okre-
dlita go i w jakim stopniu realizacja malarska kapi-
stow?

Jak juz byla mowa grupa nawigzywala w glow-
nych zasadach do tworczo$ci Cezanne’a, ale byly to
fundamenty calego wspé6iczesnego malarstwa. W
dzialaniu kolorem nawigzywali za§ do Bonnarda,
,-ktory fascynowal swoim absolutnym ,;sluchem?”,
swojg wyczulong i wyszukang, niekiedy az perwer-
syjng gama . chromatyczna. Jego szaroéci, jasne
i chlodne zielenie, perlowo nieblieskawe biele oraz
niespodziewane akcenty rézu i czerwieni powtarzaly
sie czesto w obrazach jego zwolennikéw.” 15

Wéréd samych kapistow roéznorodnosé tworcza
byla bardzo bogata. Kazdy z nich reprezentowal duza
i odmienng indywidualnos$é artystyczna. Waliszewski
poza kolorem podejmowal temat, operowal tez for-
ma ekspresyjng i linearma, Czapski, Jarema, Nacht
i Potworowski stosowali zestawienia barwmne ekspre-
syjne i agresywne, Strzalecki nie odbiegal! od natu-
ry, Szezyrbula zbyt malo byt kolorystyczny. Jedynie
Cybis i Rudzka-Cybisowa, moze jeszcze Szczepanski
I Boraczok w pelni wyrazali programowe =zalozenia
w swoim malarstwie.

J. Cybis: Pejzaz z domami, 1937 r.

Hanna Rudzka-Cybisowa: Balkon (Opatkwice pod
Krakowem), 1932 r.

Jakie byly jednak cechy wspolne w ich tworczos-
ci? Przede wszystkim kolor. Byli kolorystami i to
stalo sie ich podstawowym Zrédiem natchnienia i ce-

lem samym w sobie — wysublimowanie tych wszyst-

kich wysmakowan, powigzan i niuanséw barwnych,
gtore w efekcie mialy stworzy¢ jedng wsp6lng har-
monijng calo$§¢ — obraz. Kazdy z nich uzywal jednak
innej palety, wiazal barwy w innych gamach i kon-
trastach.

Ogodlna zasada bylo odrzucenie bieli i1 czerui,
glownie dlatego, iz byly to barwy tworzace w zesta-
wieniu walor, ktérego, jako przeciwienstwo koloru,
kapisci starali sie unikngé za wszelkg cene. Stoso-
wal go jednak Szczyrbula i Strzalecki. Natomiast
Nacht, uzywajac bieli i czerni, traktowal ich zwijz-
zki kolorystycznie, tzn. zestawial je w kontrascie
z otoczeniem na zasadzie cieplych i zimnych barw

H. Rudzka-Cybisowa: Krajobraz z Wisniowej, 1939 r.
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Tadeusz Piotr Potworowski: Martwa nmatura,
ok. 1930 r.

Aby nie uzyskaé¢ waloru stosowano tez jednakowe
natezenie jasno$ci w calym obrazie, bez wyraZnych
zroznicowan i konirastéw pod tym wzgledem. P16t-
no przez to nabieralo jednolitego, syntetycznego
brzmienia, czesto jeszcze wzmocnionego przeiroczy-
stym ,,woalem” barwnym nalozonym na calg pta-
szezyzne malarska, jak w tworczosdci Szczepanskiego,
przy jednoczesnie miekko i chromatycznie przenika-
jacej sie plamie koloru, jak u Cybisa. Za wyjai-
kiem obrazdéw Szczyrbuly i Strzaleckiego prace ki-
pistow byly utrzymane w tonacjach jasnych i nasy-
cone rowno rozlozonym S$wiatlem. Odbiegali rowniez
od tej zasady: Nacht, Czapski, Potworowski, Jare-
ma, ktérzy probowali bardziej mocnych i intensyw-
nych zestawien barwnych.

T. P. Potworowski: Portret zony, 1933 .

Jozef Jarema: Martwa natura 2z flaszkq i owocami,
ok. 1930 r. ‘ :

Rysunek tez byl obcy ich malarstwu, jako prze-
ciwstawny kolorowi i ,graficzny” sposdb wyrazu,
aczkolwiek uzywal go z powodzeniem Waliszewski, w
postaci grubego konturu, a takze probowat Potwo-
rowski.

,W ramach tego stylu ogélnego mamy szereg od--

mian i odchylen indywidualnych. NajczesSciej urze-

czywistniajg program grupy, najsilniej sg przepojeni
francuskg kulturg kolorystyczng Rudzka-Cybisowa,
Jan Cybis, Boraczok, Szczepanski, Seydenmanowa. (...)
Dazenie do bardziej zwartej konstrukeji linearnej, do
operowania wielkimi plaszezyznami barwnymi wy-
czuwa sie u Potworowskiego. U Nachta poszukiwania
kolorystyczne laczg sie z pewnymi zainteresowaniaini
tematowymi, np. z pociggiem do tematéw wielko-
miejsko-kawiarnianych; przebijaja réwniez u niego
pierwiastki ekspresyjne i ekspresjonistyczne. Zywio}
tematowy triumfuje wreszcie u Waliszewskiego (mo-
7e nawet wbrew jego intencjom). Jest to uroczy ilu-
strator, postugujacy sie umiejetnie deformacja ksztal-
tu dla osiggniecia efektéw groteskowych.” 16

Artur Nacht: Martwa natura z cytrynami, ok. 1930 .




Kolor dla kapistow, poza jego estetyzacja, spet-
nial réwniez niebagatelng funkcje budowy plaszczy-
zny piétna. Odchodzac od iluzji natury sprowadzali
przedmiot do dwoéch wymiaréw i niwelowali w obra-
zie wszelkie sugestie przestrzeni (perspektywy). Tej
zasady przestrzegali tak dalece, ze nawet unikali po-
lozenia obok siebie dwoéch plam barwnych, ktére by
powodowaly wrazenie glebi. Z tych powodéw nie
stosowali waloru (nie tylko z wierno$ci dla koloru)
i agresywnych zestawien barwnych oraz opercwali
sgsiedztwem tych samych I'itb bliskich sobie tonéw
o Dbrzmieniu chromatycznym. Dla doskonalszego
okreslenia plaszczyzny (co Jan Cybis nazwal ,ttem na
tle”) wszyscy wprowadzali fakture, ktéra rozdrabnia-
la powierzchnie obrazu na drobne pociggniecia pedz-
la. Byly one wigksze, mniejsze, groszkowate, grube.
Na ogét nie miaty nic wspélnego z analitycznym dy-
wizjonizmem impresjonistéw, kazde bowiem pocigg-
niecie nie bylo innej barwy, ale takie samo iub
prawie takie samo w obrebie zréznicowanej albo jed-
nolitej plamy koloru, ktorg kitadziono juz z wymie-
szanej na palecie farby. Podobnie jednak jak to byio
przy zastosowaniu dywizjonizmu, faktura stwarzata
jednolita, plaskg powierzchnig, ktoéra umozliwiala
utrzymaé¢ w sposoéb zdecydowany plaszczyznea obra-
zu.

Z tych przyczyn — uzywania jasnych gam i za-
stosowania faktury — poréwnywano czesto twoérczosé
kapistéw do impresjonizmu. ,,Jedli postuzyé¢ sie okre-
$leniem Tytusa Czyzewskiego, byli oni niekiedy za-
straszajgco bliscy impresjonizmowi, impresjonistami
jednak nie byli’1" W czym tkwila istota koloryzmu
impresjonistow (a stad jakie byly rozbieznosci mie-
dzy ich twoérczos$cig a malarstwem kapistow) sformu-
lowal Pankiewicz w swoich notatkach: ,Bledem im-
presjonistéw bylo dazenie do oddania $wiatla obra-
zu Jjasno$cig powierzchni nie zmieniajac kolorow,
lecz kladgc jedynie tony jasne i czyste. Obraz mial
za zadanie dawaé¢ wrazenie natury widzianej przez
okno. Wszystkie walory w stosunku do wzglednej
ciemnos$ci wnetrza, z ktoérego Swiat mial sie wyda-
waé widziany, byly zredukowane tak, by obraz byl
jasng plamg. Trzeba wiec bylo ograniczyé roéznice
walorowe. Niezaleznie od teorii naukowych, na kto-
rych impresjonidci starali sie oprzeé swoéj system,
barwy posiadajg swe walory wlasne nawet w abso-
lutnej ciemno$ci widma stonecznego. Fiolet jest ciem-
niejszy od z6ici, purpura od pomaranczowej barwy.
Trzeba wiec bylto uzyé domieszki biatej, ktéra od-
biera nasycenie koloru. Poza tym, kazda zmiana in-
tensywno$ci $wiatla inaczej odzialywa na wartosci
barw — niebieski blednie, z6ity lub czerwony ciem-
niejg, gdy sita s$wiatla, w ktéorym ogladamy obraz,
stabnie. Harmonia obrazu stracila swa niezmiennosé.
Zamiast wiec wzbogaci¢ palete, metoda impresjoni-
stow zubozyla ja.” 18

Kapisci odzegnujgc sie od iluzji natury checieli w
kosekwencji zrezygnowaé z ,narracji”’ wszelkiego te-
matu jak réwniez z tredci, ktore kolidowalyby z este-
tyzacja kolorystyczna, z budowaniem plaszczyzny
obrazu i z malarskoscig ich fwoérczosci, Wychodzac
z tego zalozenia odmawiali warto$ci dzielom Jana
Matejki, za najlepsze w polskim malarstwie uwaza-
igc prace Aleksandra Gierymskiego, od ktérego wy-

Zygmunt Waliszewski: Martwa natura z brzoskwinia-
mi, 1931 .

szedl w milodzienczym okresie Jozef Pankiewicz. Kon-
sekwentnie jednak zasade te realizowal tylko Jan
Cybis, ktéry odrealnial przedmiot na rzecz kolory-
stycznego zdeterminowania. Reszta artystow przeja-
wiala sklonnosci do tematu i jego naturalnego okre-
slenia, aczkolwiek wszyscy koncentrowali swoja uwa-
ge glownie na pejzazu, martwej naturze, rzadziej
na portrecie. Nawet Rudzka-Cybisowa, najbardziej
bliska Cybisowi w przestrzeganiu programu, nie od-
biegala od wymowy i nastroju w malowanych kraj-
obrazach, na og6ét ozywionych euforycznym stosun-
kiem do prezentowanej przyrody, lub w portretach,
w ktérych stosowala psychologiczne i do$é wierne
studium modela. Strzatecki najmocniej ulegat do-
$wiadczemiom mnatury i proébowatl nawet zachowaé
perspektywe, Szczyrbuta kladl nacisk na sentymen-
talny, romantyczny wyraz, Nacht wnosil ekspresyjne

Z. Waliszewski: Martwa natura z chlebem, 1936 r.
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Z. Waliszewski: Comedia dell’Arte, 1936 .

spiecia, podobnie jak Czapski, Potworowski i Jare-
ma. Najbardziej jednak odleglym od programowych
rozwigzan byl Waliszewski, malarz o najbogatszej
i niespokojnej wyobrazni, ktéry posiadal wlasng wi-
zje artystyczna. On wiasnie w sposéb zdecydowany

Jézef Czapski: Alejka w parku, 1933 r.
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rozbudowal temat. Jego pejzaze byly drobiazgowe,
martwe natury geste od przedmiotéw, a najbardziej
ulubione przez niego ,ucziy” i motywy z cyklu co-
media dell’arte mialy charakter teatralny z gatunku
groteski, podobnie jak tematy biblijne, np. ,Zuzan-
na i starcy”. W tej malarskiej, radosnej zabawie od-
biegal od dostownos$ci, operowal skrétem myslowym
na tyle lekkim co filozoficznym. Intensywnym kolo-
rem w zestawieniach zieleni, czerwieni, blekitow

1 z6ci podpierat znaczenia tre$ciowe, jednoczeénie nie

rezygnujac z pelnej malarsko$ci w komponowaniu
swoich ptécien. Pomiedzy plamy barwne wprowadzat
kontur i tak w efekcie uzyskiwal ekspresyjng wy-
mowe obrazu. Nawet tam gdzie temat nie byl pel-
nym wynikiem jego fantazji artystycznej — w pej-
zazu 1 w martwej naturze — nie usilowal bronié
sie przed przedmiotowos$cig, ekspresjg i wdziekiam
naturalnego ksztaltu. Sam Waliszewski moéwil: ,ma-
luje nature, oddaje sie naturze, ale staram sie jej
nie poddaé¢ catkowicie”.1®

Rzecz dziwna, ten wybitny malarz, najbardziej od-
biegajacy od programu i rozwigzan kapistowskich,
byl przez nich najmocniej podziwiany za swg zna-
komita twoérczosé. ,By okreslié moje wrazenie wobec
jego Owczesnych prac, nie znajduje innego stowa jak
ol$nienie. Dzi§ zdaje sobie sprawe, Ze fascynowal
wtedy nas kolegbw nie tylko talentem, ale zakresem
swych zainteresowan i przezy¢ malarskich, ktore od-
rnajdywaliSmy w jego piétnach. Poprzez niego prze-
zywalem kierunki artystyczne i malarzy, o ktorych
wiedzialem kilka suchych danych, albo nic nie wie-
dziatem.” 20

Reasumujgc, kapisci mieli w realizacji tworczej
tylko kilka wspélnych, ale zapewne bardzo istotnych
punktéw odniesienia:
1. Kolor — jako zusadniczy i prawie wylaczny Sro-

dek okre$lania obrazu. )
2. Dazenie do estetyzacji kolorystycznej w szukaniu

idealu harmonii barwnej.
3. Unikanie waloru jako elementu przeciwstawnego

kolorowi oraz przeciwdzialajagcego utrzymaniu

plaszczyzny obrazu.

4. Kolor — jako $rodek budowania plaszczyzny ob-
razu.
5. Tonacja kolorystyczna — jako $rodek utrzyman:a

plaszczyzny obrazu; w miare jednolita, na ogo6l

jasna, naswietlona, w barwach czystych, najczes-

ciej bez uzycia czerni i bieli.

6. Faktura — jako S$rodek utrzymania plaszczyzny
obrazu. '

Te wspolne cechy malarstwa kapistowskiego, rea-
lizowanego w latach dwudziestych 1 trzydziestych
naszego stulecia, nie mialy wartosci odrebnych w po-
staci nowego kierunku i byly powszechnie stosowane
przez kolorystéw polskich. Dla przyktadu mozna ze-
stawi¢ te cechy z ustaleniem wspdélnych podstaw ma-
larskich grupy ,,JednQrog”, ktére okreslit Jerzy Wi-
niarz w 1928 r.

»1. Ogoélne zrozumienie, ze obraz musi byé¢ zbudowa-
ny forma i kolorem, z wylaczeniem wszelkie]j
przypadkowosci, tak charakterystycznej dla kie-
runku impresjonistycznego. W tym wypadku de-

cyduje wybor tematu i uklad.



2. Poczucie barwnej plamy harmonijnie skontrasto-
wanej w catosci obrazu.

3. Operowanie materiatem farby olejnej czy akwa-
relowej, bedace istotnym szukaniem i odniesie-
niem waloréw malarskich, a nie powierzchow-
nym zakolorowaniem ptaszczyzny.” 2
Pronaszko, Czyzewski, Fedkowicz, Krcha, Rzepin-

ski, Eibisch, Larisch, Wolff, Gerzabek i wielu innych

malarzy nie odbiegato daleko od rozwigzan kapistow,

ktérzy nie stworzyli w teorii ani w praktyce twér-

czej kierunku, ale tylko pewne dzialania wspélne,
charakterystyczne dla grupy.

Tym nie mniej wtasnie kapisci podnies§li proble-
matyke koloru na piedestal w malarstwie polskim.
Odwaznie, jak nikt przed nimi, podjeli dzielo kolo-
ryzmu wraz z wszelkimi konsekwencjami warszta-
towymi, formalnymi i artystycznymi, ktére byly ty-
powe dla tego gatunku. Kolor w twoérczosei kapi-
stow odniést zastuiony triumf i byl to zasadniczy
wklad catej grupy do ogoélnonarodowych zdobyczy
sztuki i kultury polskiej. Odrobili oni zaleglosci po-
przednich lat malarstwa monachijskiego, dla ktérego
kolor, poza nielicznymi przypadkami, nie odgrywal
wiekszej roli, a wylaczne zainteresowanie sig¢ tym
srodkiem wyrazu w ieh tworczosci $wiadezylo o in-
tensywnosci i wadze zadania jakie podjeli. ,Zastuga
grupy bylo podniesienie ogélnego poziomu kultury
plastycznej w spoleczenstwie przez programowe na-
danie rangi ,obrazowi”’, tzw. malarstwu czystemu,
uwolnionemu od anegdotycznosci, a co za tym idzie —
wysoka kultura pikturalna.” 22

Pierwsze sukcesy kapistow przyszlty bardzo szyb-
ko, bo jeszcze w Paryzu. W 1929 r. ambasada pol-
ska zorgamizowala konkurs malarski, w ktérym
wszystkie nagrody uzyskali kapisci. O tym wydarze-
niu tak pisata 6wczesna prasa w kraju: ,Wszystkie
nagrody Klubu Plastykéw Polskich w Paryzu — 5
nagréd po 2000 frankéw — dostali sami ,kapisci”.
Dostali w my$l jednoglosnej decyzji jury bardzo
kompetentnego, a skladajacego sie w gléwnej mie-
rze z Francuzéw, stanowili je bowiem: Dufy, Friesz,
Rouault, Salmon oraz jedyny Polak — Pankiewicz.
Dostali ,kapis$ci” nie baczac na to, ze Montparnasse
wzigl udzial w konkursie, przesylajac kilkadziesiat
obrazéw mlodych artystow o niewatpliwym czesto
talencie i duzej wrazliwosci na najmodniejsie dzis
»izmy” estetyczne. (...) Dopiero po otworzeniu kopert,
dowiedziano sie, ze godla nagrodzonych obrazéw o:d-
powiadaja nastepujacym (..) Boraczok, Cybis, Nacht,
Strzalecki i Waliszewski. Istotnie — sami kapiSci.” 3

Nastepnie pokaz nagrodzonych prac urzgdzono w
pracowni Augustyna Zamoyskiego przy Avenue du
Maine. Byla to w zasadzie wspoélna wystawa grupy,
a przyszlo na nig wielu artystéow i krytykéw pary-
skich, za§ Gertruda Stein zakupila kilka obrazéw.

Oficjalnie pierwsza wystawa kapistow zostala zor-
ganizowana w Paryzu w 1930 r. w Galerie Zak, kto-
rg prowadzila wdowa po wybitnym malarzu pol-
skim Eugeniuszu Zaku, nalezacym do Ecole de Pa-
ris. Zainteresowanie jakie wywolala ta ekspozycja
byla przyczynag przeniesienia jej w catosci do Gene-
wy i urzadzenia tam wystawy na wiosne 1931 r.
w Galerie Moos.

Rok 1931 =zamyka pierwszy okres tworczoseci
i dziatalnosci grupy. W Paryzu nastgpilo okreslenie
wspolnych zatozen malarskich i programowych, roz-
winigcie tworczodci na plaszczyznie francuskiej sztu-
ki, rozwéj indywidualno$ci artystycznych poszczegol-
nych czlonkéw grupy, a przede wszystkim osigg-
nigcie wysokiego poziomu kolorystycznego ich dziel.

W tym samym roku wiekszo$¢ kapistéw wrbcila
do kraju, reprezentujac juz dojrzato§é malarsks,

. a takze cieszac sie uznaniem i pozycja w Srodowisku

plastycznym krajowej awangardy. W grudniu 1931 r.
zorganizowali wystawe w salach Polskiego Klubu Ar-
tystycznego ,Polonia”, mieszczacego sie w hotelu
o tej samej nazwie w Warszawie. Udziat w ni<j
wzieli wszyscy czionkowie grupy. W katalogu za-
mieszczono przytoczony juz wyzej program. Recen-
zje, obok krytycznych, byly na ogdét przychylne i do-
cenialty nowatorskie osiggniecia mlodych kapistow.
,Subtelnym kolorysta, twoérca jasnych, radosnych
harmonii barwnych jest Jan Cybis. (..) Wyborne sa
martwe natury Janusza Strzateckiego, pejzaze i stu-
dia figuralne Jozeta Czapskiego. Piekne pejzaze ma-
luje Hanna Rudzka i Dorota Seydenmanowa. Ogoélny
poziom wystawy nader wysoki.” 24

»Entuzjazm dla sztuki, gorliwo$¢ pracy, zdawa-
nie sobie sprawy z podjetego trudu, z mozliwoéci
wzbudzenia niecheci w- spoleczenstwie polskim, ktd-
rego mitos¢ pragng zdobyé, rozmach europejski, sto-
wem wszystko co tkwi w pojeciu mbodosci jest w
kapistach.” 25

J. Czapski: Wnetrze Teatru — Opera Le$na, 1937 7.
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Marian Szczyrbula: Krajobraz z wodg,

W kraju grupa rozpoczyna prace nie tylko nad ja-
koscia swojego malarstwa, ale réwniez nad wilasnym
stylem oraz doprowadzeniem koloryzmu na maksy-
malnie wysoki poziom, i to jest drugi okres Komi-
tetu Paryskiego, od roku 1931 do 1939. Wiasne idee
i zalozenia kapi$ci staraja sie propagowaé wsrod ar-
tystéw i w calym spoteczenstwie inteligenckim. Gtow-
nie Jan Cybis staje sie oredownikiem i bojownikiem
o stuszno$é sprawy catej grupy. W 1932 r. obejmuje
naczelng redakcje ,Glosu Plastykéw”, zamieszcza
artykuly w ,,Wiadomosciach Literackich”, wspoélpra-
cuje z ,,Tygodnikiem Artystow” i z ,,Gazetg Arty-
stow”’. Wielu sposrod kapistéw, a takze ich zwolen-

M. Szczyrbuta: Krajobraz 2 mostem

%%
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Janusz Strzalecki: Na trasie, 1938

nicy, obejmowali rézne funkcje w Zarzadach Okre-
gow i w Zarzadzie Gléwnym Zwiazku Polskich Ar-
tystéw Plastykow, uzyskujac coraz znaczniejsza po-
zycje w krajowym $rodowisku malarskim.

Druga wojna $wiatowa, jak we wszystkich dzie-
dzinach zycia w Polsce, zatrzymala rozwéj i sukce-
sy Komitetu, ale ich nie zahamowala catkowicie.
Zgineta Dorota Seydenmanowa i zmarl! Marian
Szczyrbula, za granicag pozostal Czapski, Jarema oraz
do 1958 r. Potworowski. Reszta przezyla w kraju i po
wyzwoleniu rozpoczeta prace twoérczg i organizator-
skg, w sposob zdecydowany oddzialywujac na powo-
jenne, miode malarstwo polskie.

Stanistaw Szczepaniski: Z parku w Naleczowie




V. WPLYW KAPISTOW

NA POWOJENNE MALARSTWO

POLSKIE

»,We wrzeSniu 1945 r. odbywat si¢ w Krakowie
1 Zjazd (Zwigzku Polskich Artystéw Plastykéow —

SW) i tam po raz ostatni zarysowal sie zywy od
czasoOw dwudziestolecia miedzywojennego — i jak sie

okazalo trwalszy niz wojna — konflikt miedzy zwo-

lennikami dawnego Zwigzku a stronnikami Bloku
Zawodowego PAP oraz artystami gloszacymi wage
i aktualno$¢ probleméw sztuki zwigzanej z architek-
turg i zyciem codziennym. To rozbicie delegatow na
grupy o zrdinicowanych pogladach i interesach utat-
wilo zwyciestwo ,zwigzkowcoéw” nad ,blokowcami”,
dopomoglo do zdobycia szerokich prerogatyw dla
Zwiagzku 1 obsadzenia decydujacych stanowisk w
znacznej wiekszosci przedstawicielami nurtu kolory-
zmu. (...) Jak mozna byto przypuszczaé, w dalszym
biegu wypadkoéw, koloryéci osigganeli juz nie tylko
dominacje, ale pelng 'hegemo:nie, tak w zyciu arty-
stycznym, jak i spoteczno zawodowym. W Warszawie
np. z dwoéch propozycji ustawienia programu akade-
mii: Cybisa — preferowania koloryzmw, oraz Chro-
stowskiego — blizsze] koncepcji akademicko-reaii-
stycznej, zwyciezyl program Cybisa.” 26

Kapisci objeli nie tylko stanowiska w zarzadach
Zwiazku, nie tylko powszechnie wypowiadali sie na
lamach prasy fachowej, ale przede wszystkim prze-
jeli funkcje pedagogiczne prawie w wiekszosci uczel-
ni artystycznych w kraju. W warszawskiej Akade-
mii obok Cybisa profesorami zostali: Eugeniusz Arct,
Jan Sokotowski, czlonek dawnego ,Pryzmatu” oraz
Kazimierz Tomorowicz z bytego , Jednorogu”. W Kra-
kowie rektorem Akademii zostat Eugeniusz Eibisch,
a profesorami m. in. Hanna Rudzka-Cybisowa, Cze-
staw Rzepinski i Jerzy Fedkowicz. We Wroclawiu
organizatorem i pierwszym dyrektorem Panstwowe]
Wyzszej Szkoly Sztuk Pieknych byl Eugeniusz Gep-
pert, czlonek ,,Zwormika”, a profesorem m.in. Emil
Krcha, nalezacy 'do tego samego ugrupowania. Na
pedagogéw gdanskiej Panstwowe] Wyzsze] Szkoly
Sztuk Pieknych powolano Janusza Strzaleckiego i Ar-
tura Nachta-Samborskiego oraz Juliusza Studnickie-
go, Krystyne ZRada-Studnickag i Jana Wodynskiego
z byltego ,Pryzmatu”. Pierwszym dyrektorem Poznan-
skiej Panstwowej Wyzszej Szkoly Sztuk Plastycz-
nych zostal Waclaw Taranczewski z ,,Pryzmatu”
a profesorami mu.in. Hipolit Polanski z tego samego
ugrupowania i Stanistaw Szczepanski.

Faktem jest, ze wszyscy kapiSci objeli stanowiska
pedagogiczne na wyzszych uczelniach artystycznych,
a takze, ze preferowano na tych pozycjach kolory-
stow, czlonkéw dawnych wugrupowan ,Pryzmatu”,
,sJednorogu” i ,Zwornika”. O ile przed 1939 r. ,ka-
pizm” oznaczal krag dzialan i tworczosci tylko okre-
Slonej grupy, o tyle po wojnie ,kapizm” stal sie ter-
minem powszechnie przyjetym na okreslenie kolo-
ryzmu. Identyfikowano te dwa pojecia tak dalece,
ze rowniez wszystkich kolorystéw nazywano kapista-
mi:.. ,sztuke polskg reprezentuja dzi§ kapisci Pro-
naszko, Eibisch, Rzepinski, Fedkowicz...” 27

3 — Krzysztofory

Czlonkowie dawnego Komitetu Paryskiego domi-
nowali w twoérczosci owego czasu i niewatpliwie na
polskim gruncie oni wlasnie w koloryzmie osiggneli
najwiecej. Dlatego inni, przede wszystkim czlonko-
wie dawnych, wspomnianych juz ugrupowan, starali
sie do ich malarstwa zblizyé i nawigzywaé. Z tych
powodéw, badz ogdlnie rzecz biorgec, mozna bylo po-
stawi¢ znak réwnania miedzy kapizmem a kolory-
zmem polskim. ,Po wojnie — kolorysci odegrali
ogromng i niepowtarzalng role w ksztalttowaniu $wia-
ta sztuki odradzajacej sie w odmiennych warunkach
spotecznego bytu. Dzi§ moéwi sie, ze zdominowali na
spory okres czasu to artystyczne zycie, narzucajac
mu swoje kanony, swo0j sposob patrzenia, swoje ar-
tystyczne ambicje.” 28

Tadeusz Dobrowolski wprowadzajgc w ,Sztuce
Polskiej” 2* periodyzacje powojennego malarstwa wy-
réznia 3 fazy: 1. 1945—1949, ,.ktéra byla jak gdy-
by automatycznym przediuzeniem réznych kierua-
koéw istniejacych juz przed r. 1939..”°, (w ktoérej do-
minowal koloryzm i kapi$ci — SW). 2. okres soc-
-realizmu do 1954 r. 3. do dnia dzisiejszego. Mozna
wiec przyjaé, ze kapizm jako ruch trwal do 1949 r.,
pomimo Ze jednoczesnie juz rozpoczela dziatalnosé
nowa awangarda mtiodych, prezentujgca swojg twor-
czo$¢ na wystawach w Krakowie w 1946 r. i w 1948
i niezaleznie od tego, Zze w polemice na temat powo-
jennego ksztattu sztuki Julian Przybo§ moéwilt juz

‘0 ,nowym akademizmie kolorystow?” 30

Po 1949 r., mimo okresu soc-realizmu, kapisci na-
dal byli kolorystami i na uczelniach w dalszym cia-
gu ksztatcili mitodziez w duchu swojego programu.
Arty$ci, ktérzy w latach pieédziesigtych rozpoczeli
swaq dziatalno§é tworcza, zdazajac juz w kierunku
nowych tendencji surrealizmu i abstrakcji, nie zre-
zygnowali jednak z koloru. Mozna by tu wymienié¢:
Tadeusza Brzozowskiego, Stefana Gierowskiego, Jana
Lebensteina, Janine Kraupe-Swiderskg, Jana Tara-
sina, Jerzego Tchoérzowskiego, Mariana Bogusza i in.

Sami kapiSci z latami osiggali coraz wieksza do-
skonalo$¢ w malarstwie, w jego klarownosci, §wiet-
listo$ci i w harmonii koloru. Nie zmienili tez swojego
programu i zalozen. Jozef Jarema we Francji wpraw-
dzie przeszedl na pozycje abstrakcji malarskiej, ale
byla to tylko dalsza konsekwencja wczesniejszych
tendencji, podobmnie jak caly taszyzm i malarstwo
informel bylo uwienczeniem tworczo$ci kolorystycz-
nej, aczkolwiek niezaleznie oczywiscie od wysitkéw
kapistowskich. Podobnie réwniez Potworowski w An-
glii i w Polsce takze usitowal budowaé miekkag ab-
strakcje, zdecydowanie kolorystyczng, o wyraznych
zwigzkach z ,przedmiotowym” jeszcze malarstwem
kapistéw. Jan Cybis, Artur Nacht-Samborski i in.
osiggneli w ostatnich latach swego zycia apogeum
$wietnosci artystycznej w uprawianym gatunku sztu-
ki. Podobnie Rudzka-Cybisowa wspoélczesnie doszla
do najdoskonalszych rozwigzan kolorystycznych,
zgodnych z programem Komitetu.

W nowej po kapistowskiej generacji Jan Szancen-
bach jest dzisiaj najwybitniejszym przedstawicielem
koloryzmu w Polsce i niewatpliwie ostatnim w tej
chwili reprezentantem spuscizny po malarstwie K.P.
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Kapisei stworzyli w malarstwie polskim wielki
rozdziat pod mazwg koloryzmu, ktérego w tym zna-
czeniu i natezeniu przed nimi nie bylo w historii
sztuki rodzimej. Jak do tej pory,w tej dziedzinie naj-
bardziej adekwatnej dla istoty malarstwa, osiggneli
doskonalo$¢é i najwyzszy poziom wtajemniczenia ar-
tystycznego. I to jest ich olbrzymia zastuga.

P R Z Y P I S Y

Seweryn Boraczok — ur. 1897 r. Studiowat w
krakowskiej ASP pod kierunkiem W. Weissa.

Jozef Czapski — ur. 1896 r., w Prylukach na
Bialorusi. W 1. 1920—1924 studiowat w krakowskiej
ASP pod kierunkiem W. Jarockiego, W. Weissa. Od
1944 r. mieszka w Paryzu., na emigracji, gdzie rozwi-
ja dzialalno$é niezgodng z ideologia ustroju PRL.
Jan Cybis — ur. 1897 r. we Wréblinie na Slasku
Opolskim, zm. w 1972 r. w Warszawie. W 1. 1919—
1921 studiowal w Akademii Sztuki i Przemystu Ar-
tystycznego we Wroctawiu pod kierunkiem Otto
Miillera, a w 1. 19211924 w krakowskiej ASP w
pracowniach J. Mehoffera, I. Pienkowskiego i J. Pan-
lgje'sgmcza Od 1946 r. byt profesorem warszawskiej
Jézef Jarema — ur. 1900 r. w Starym Sam-
borze, zm. w 1972 r. w Monachium. W 1. 1920—1924
studiowat w krakowskiej ASP pod kierunkiem J.
Malczewskiego, St. Debickiego, W. Jarockiego i I.
Pienkowskiego. Byl przed wojna zalozycielem Teatru
Cricot w Krakowie.

Artur Nacht-Samborski — ur. 1898 r. w
Krakowie, zm. w 1974 r. w Warszawie. W 1. 1918—
1924 studiowat w krakowskiej ASP nod kierunkiem
W. Weissa, F. Kowarskiego, nastepnie w Wiedniu.
W 1. 1947—1949 byl profesorem Panstwowej Wyzszej
Szkoty Sztuk Pieknych w Sopocie, a od 1949 r. ASP
w Warszawie.

Tadeusz Piotr Potworowski — ur. 1898 r.
w Warszawie, zm. 1962 r., tamze. Poczatkowo byt
uczniem warszawskiej szkoty malarskiei K. Krzyza-
nowskiego, w 1. 1922—1924 studiowal w krakowskiej
ASP pod kierunkiem J. Pankiewicza, a w 1925 r.
w paryskiej Acad. de I'Esthétique Moderne u F. Leé-
gera. W 1. 1949—1958 byl profesorem Acad. of Art
Corsham Court k. Bath w Anglii, w 1. 1958—1962 Pan-
stwowej Wyszej Szkoty Sztuk Pieknych w Poznaniu
i w Gdansku.

Hanma Rudzka-Cybisowa — ur. 1897 r.
w Milawie. W 1. 1917—1920 studiowala w warszaw-
skiej Szkole Sztuk Pieknych w pracowni M. Kotar-
binskiego, w 1. 1922 — 1924 w krakowskiej ASP pod
kierunkiem I. Pienkowskiego i J. Pankiewicza. W
1945 r. objeta katedre malarstwa w Akademii Sztuk
Pieknych w Krakowie.

Dorota Seydenman z domu Berlinerblau (w
okresie okupacji uzywala nazwiska Trzaskowska) —
ur. 1897 r. (?) w Czestochowie (?), zm. w 1943 r. w
Nowym Saczu. Poczatkowo studiowata w warszaw-
skiej Szkole Sztuk Pieknych u M. Kotarbinskiego,
nastepnie w krakowskiej ASP.

Janusz Strzatecki — ur. 1902 r. w Warsza-
~wie. W 1 1919—1922 studiowal w Szkole K. Krzy-
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zanowskiego i T. Pruszkowskiego, w 1. 1922—1924 w
krakowskiej ASP u W. Jarockiego i w Paryzu u E.
Vuillarda. W 1. 1945—1952 byl profesorem Panstwo-
wej Wyzsze] Szkoty Sztuk Pieknych w Gdansku,
nastepnie Akademii w Warszawie.

Stanistaw Szczepanski — ur. 1895 .
w Ropeczycy, zm. 1973 r. w Warszawie, W 1. 1919—
1925 studiowat w krakowskiej ASP w pracowni W.
Weissa. W 1949 r. zostal profesorem Panstwowej Wyz
szej Szkoty Sztuk Plastycznych w Poznaniu, a w
1956 r. Akademii w Warszawie.

Marian Szczyrbula — ur. 1899 r. w Krako-

wie, zm. w 1942 r. w Tobolsku. W 1. 1916—1920 stu-

diowat w krakowskiej ASP pod kierunkiem J. Me-
hoffera i W. Weissa.

Zygmunt Waliszewski — wur. 1897 r. w
Petersburgu, zm. 1936 r. w Krakowie. Nauke rysun-
ku i malarstwa rozpoczal w Tyflisie pod kierunkiem
H. Sklifasowskiego i B. Vogla. W 1. 1921—1924 stu-
diowat w krakowskiej ASP u W. Weissa i J. Pan-
kiewicza.

2J, Czapski: Jézef Pankiewicz, Warszawa 1937.
3 H. Blum: Koloryzm i kolory$ci w nowszym ma-
larstwie polskim. ,Sztuka Wspobiczesna, studia i szki-
ce”, Krakow 1959, s. 96.

¢ T, Dobrowolski: Sztuka Polska, Krakéw 1974,
s. 617.

5 H Blum: H. Rudzka-Cybisowa, Warszawa
1975.

6 Tadeusz Dobrowolski: Nowoczesne Malarstwo Pol-
skie, t. III, Wroclaw—Warszawa—Krakow 1964 s. 298.
"Za M. Kosinskag: Katalog wystawy monografi-
cznej Artura Nacht-Samborskiego; wstep napisali: Ja-
cek Sienicki, Stefan Gierowski i Maria Kosinska, Mu-
zeum Narodowe w Warszawie 1977.

8 J. Cybis: ,,Tygodnik Artystyczny” 1934, nr 2,
z dn. 24 XI, s. 3.

% Katalog wystawy malarskiej grupy K. P. w Klubie
Artystycznym ,,Polonia”, Warszawa grudzien 1931.

10, T, Dobrowolski: Nowoczesne Malarstwo Pol-
skie, t. III, o. c., s. 299.

11 Katalog wystawowy malarstwa grupy K. P. o. c.
12 Tamze.

13 H. Blum: Hanna Rudzka-Cybisowa, o. c¢. s. 5.
14 Album dziet Jana Cybisa; wstep napisal Stefan
Gierowski, Warszawa 1962.

15T, Dobrowolski: Nowoczesne Malarstwo Pol-
skie, t. III, o.c. s. 300.

18 M. Sterling: recenzja z wystawy kapistow w
I. P. S. ,Wiadomos$ci Literackie” 1934, nr 15 (542)
z dn. 15 IV.

17 H. Blum: Koloryzm i kolory$ci w nowszym ma-
larstwie polskim. ,,Sztuka Wsp6lczesna”, studia i szki-
ce”, 0. c. 8. 115

18 Tamze, s. 96/97

1 T, Dobrowolski: Nowoczesne Malarstwo Pol-
skie, t. III, o. c. s. 310.

20, J, Czapski: O Zygmunie Waliszewskim. ,Glos
Plastykéw” I—VIII, rocz. V. maj 1937.

21 J Winiarz ,,Czas” 1928, z dn. 23. IV.

2 J. Cybis: ,,Glos Plastykéw” 1928, nr II, s. 21.
28 Z. S. Klingsland: O najmlodszym Paryzu polskim.
»Wiadomosci Literackie” 1929, nr 3, s. 2.

24 | Robotnik” 1931, nr 453 (4793) z dn. 29. XII.

2% Za H. Blum: Hanna Rudzka-Cybisowa, 0. c¢. s.
30 z recenzji M. Sterlinga: ,Wiadomos$ci Literackie”
% B. Kowalska: Polska Awangarda Malarska 1945
—1970, Warszawa 1975, s. 14.

27 H, Blum: Wystawa mtodych plastykéw. , Twor-
czo$¢” 1946, R. 2, z. 12, s. 153.

28 Katalog wystawowy A. Nacht-Samborskie-
go: z wstepu Marii Kosinskiej, o. c.

% T, Dobrowolski: Sztuka Polska, o. c. s. 679.
% J, Przybo$: O twoércze idee w plastyce. ,,Odro-
dzenie” 1946, R. 3, nr 51—52.



	Title page
	I. Paryskie lata działalności grupy
	II. Okres koloryzmu
	III. Kapizm — kierunek, nurt, czy założenia grupy?
	IV. Malarstwo kapistów
	V. Wpływ kapistów na powojenne malarstwo polskie
	References

