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JAN CYBIS JEST PIERWSZYM OD SZEREGU POKOLEN SLAZAKIEM, ktéry za-
jat wybitng pozycje w dziejach malarstwa polskiego.

Chlop z pochodzenia, mtody zolierz rewolucji niemieckiej, student wroctawskiej
Akademii zwigzany z grupami modernistéw, opuszeza w 1921 r. pozostajacy we
wladzy niemieckiej Slask i udaje sie do Krakowa. Miasto to pocigga go nie tylko
jako legendarna stolica jego ojczystej polskiej kultury, przy ktérej wytrwale
i Swiadomie stala jego najblizsza rodzina, ale takze jako bijace zarem ognisko
walki o nowa postaé¢ sztuki.

Kiedy wchedzi do Akademii Krakowskiej, nie mowi jeszeze polszezyzng literacka,
tylko polska, Slaska gwara. Ale jemu to bedzie danym, w wiekszym niz komu-
kolwiek ze wspoélczesnych stopniu, zadecydowaé o uksztaltowaniu jezyka artystycz-
nego polskiego malarstwa ostatnich dziesiecioleci.

Cybisowi nie przychodzi do glowy, ze jest dokumentem i symbolem wiezi, ktora
spawa calos¢ starych polskich ziem. Za to kiedy po dwudziestu latach oddalenia
zaczal, tak czesto zwlaszecza w ostatnich czasach, jezdzié do rodzinnego Wrdblina,
odczul gleboko jako spelnienie swej osobowoéci harmonijne zespolenie ziemi, ktora
go wydatla i kultury polskiej, ktéra go wyniosla.

Z ziemi Slgskiej malarstwo Jana Cybisa wyrasta w niemniejszej mierze, jak jego
spokojna i surowa, z chlopska uroczysta postaé. Gdziekolwiek w &wiecie sie obra-
cal, wizja ojczystej okolicy rozstrzygala o iym, co wokél siebie dostrzegal. Swiat
zagospedarowany, $wiat, w ktérym czlowiek pewny swego prawa do dziatania sta-
wia bez wahan swe budowle i patrzy na ich obecnosé w przyrodzie jako na co$
naturalnego i harmonijnego, to wtagnie krajobraz Jana Cybisa — jego widzenie
rzeczywistosci. Jest on w tym sensie rewelacja i etapem w dziejach polskiego ma-
larstwa pejzazowego.

Wyniéstszy taki obraz w oczach i zachowujac zawsze chlopska rzeczowosé¢ (dalekg
zresztg od jakiego$ praktycyzmu), nie ulegt pézniej tak u nas do niedawna jeszcze
powszechnemu sentymentowi dla wizji krajobrazu rzewnej lub jurnej, ale zawsze
egzotycznej przez pedkreélenie tego, co wigzato sie z odlegla, sielskg jakoby prze-
sztocig obrzedowych Stowian, zyjacych w takiej zgodzie z nietknieta w swej pier-
wotno$ci natura, ze nawet ich budowle i osady sprawiaja na pl6étnach dawniejszych
naszych pejzazystéw wrazenie wyrastajacych z ziemi utworéw wegetacji. Nie za-
kazony inteligencka ckliwoécia Cybis, tak jak w obrazie wsi pozostaje obcy senty-
mentalnemu przywigzaniu do remanentéw zmierzchajgcej przeszicéci, tak i w obra-
zie miasta i miasteczka ignoruje catkowicie polski styl egzotyczny, lubujacy sie
w wyszukiwaniu niesamowitych i fantasmagorycznych zaulkéw podmiejskiej bie-
doty, z surrealistyczna architektury starych rynien, polamanych dachéw, balkoni-
kéw z Seraju za trzy grosze i trupielezych przechodaiéw snujacych sie jak koty.
Jan Cybis jest pierwszym u nas poetg murowanej wsi i prostego, mieszkalnego
miasta.

Nie potrzebuje, jak urbanista, uzgadniaé¢ swoich budowli z naturalnym krajobra-
zem — on widzi je jako catosé. Jak rzadko kto czujac i kochajgc sile i urode
zywiotu rosngcej wegetacji, widzi i lubi zywiol wzrostu ludzkiej gc:pedarki i oba
te elementy ukladaja sie w nim w sposéb tak harmonijny, ze nawet nie dostrze-
gliémy zmiany, ktérej dokonal w polskim widzeniu pejzazu. Spojrzenie tego ma-
larza jest tak pewne w odczuciu réwnowagi miedzy tym, co naturalne a tym, co
przez czlowieka wzniesione, ze mégt sobie pozwoliz na wyniesienie masywéw ka-
tedry w Chartres bezposrednio z kilebowiska zielonych drzew i nie potrzebowat
na to przedsiewziecie odwagi.

Dzi§ jestedSmy w stanie doceni¢ korzenie zywiace sztuke Jana Cybisa tresciami
czerpanymi z chlopskiej gleby jego miodoéci. W atmosferze lat najwezedniejszych
okrzepla bez watpienia ta rzeczowos¢, ktéra stanowi moze najistotniejszg wiasei-
wo$C natury twoérczej Cybisa, a ktéra wydaje sie paradoksalna u malarza tak
skutecznie broniacego swej sztuki przed przedmiotowoscia. Rzeczowoéd stala sie
W nim instynktem nakazujacym unikaé wszelkich »imageries®, porqyslo’w, anegdot



i stylizacji, na ktére patrzy zawsze z jakim§ zawstydzeniem, jak czlowiek prosty
i autentyczny na kogo$, kto pokazuje sztuki. Bezposrednie malowanie rzeczywi-
stogci nie bylo zapewne jedyna droga, na ktérej moégt pozostaé wierny swej rze-
czowej postawie. Jednak te droge wybrat i sadze, ze poszedl za instynktem swej
gminy rodzinnej, omijajac wszystkie takie programy artystyczne, ktére naktadaty
obowiazek przybierania jakiejkolwiek postawy, upozowania si¢ w taki czy inny
sposob.

Nie zdajemy juz sobie zazwyczaj SPrawy, jaka osobliwoscia bylo sformu-
lowanie programu opartego nie na wizji, lecz na metodzie trzydzieci lat temu,
okolo 1925 r., akurat w momencie okreflania sig surrealizmu i najwiekszego nasi-
lenia rewelacyj artystycznych. Ale wrazenie niespodzianej $wiezosci, jakie dat nam
pierwszy pokaz tego malarstwa w kraju na wystawie LKP“ w 1931 r., bylo miara
samedzielnogei decyzji mlodej grupy. Na te &wiezosé sktadaly sie nie tylko sen-
sacje barwne, ale réwniez obraz $wiata, o czym, aby nie uchodzi¢ za naiwnych,
staraliémy si¢ dotad nie moéwic. Przeciez wlasnie ta $wiezo$¢ i samodzielnosé¢
obrania sobie drogi na olbrzymich rozstajach sztuki nowoczesnej wywaria wraze-
nie na malarzach tej miary co Rouault, Dufy i Otto Friesz i spowodowatla, ze oni
to wyréznili na konkursie w Paryzu w 1928 r. Cybisa i pieciu jego kolegéw z ,Ko-
mitetu Paryskiego® spoéréd plejady Swietnych niekiedy wspotuczestnikow. Grupa
Kapistow* nie byla bynajmniej jednolicie dysponowana do takiego zwrotu ku
,naturze“, jaki stal sie przecietng zasada jej pbzniejszej orientacji. Notoryczne
ucieczki literackie Waliszewskiego, dtawione pragnienia futurystycznego wyzycia
Jaremy i Buraczoka, pragnienia fantazji Potworowskiego i Czapskiego naktadajacej
sobie przymus szukania pretekstow w uktadach rzeczywistych przedmiotéw, gra
wyobrazni bliskicgo grupie Larischa, wskazuja wyraznie, ze sila moralng kierunku
w jego oparciu zasadniczym o nature mogt byé tylko Jan Cybis i on wyznaczal
biegun ,realistyczny* programu. Hanna Rudzka, najblizsza mu woéwczas osoba,
dzieli z nim w pelni orientacje, ale nie jest tym gniotagcym cigzarem i groznym
autorytetem, utrzymujacym dyscypling ugrupowania.

Lecz program osobisty Cybisa, oparty na zaufaniu do wiezi 1gczacej czlowieka z rze-
czywistoécia ktéra stwierdza oczyma, jest z drugiej strony programem suwerennej
wladzy twoérczej. Aby nie popaié w nieporozumienie co do istoty postulatow sztuki
Cybisa trzeba stwierdzi¢, ze rzeczywisto§cig, ktéra cn ksztattuje, jest w jego
$wiadomych zamiarach tylko obraz — nie natura przedstawiona na tym obrazie.
Inaczej: wszystkie $lady spontaniczncsci twoérczej sa nastepstwem potrzeb dykto-
wanych przez elementy powstajacego obrazu, a w zadnym wypadku nie sa wyra-
zem checi wywolania wzruszenia przez ziudzenie, ze tak spontanicznie formowata
sie rzeczywistos¢.

Cybis powéciaga sie przed rezyserskimi ingerencjami w sfere rzeczywisto$ci ze-
wnetrznej. Jest wielkim rezyserem przygotowujacym sobie naturg w tym sensie,
w jakim wédz przygotowuje sobie pole bitwy. Ale natarcie podejmuje nie na pole
bitwy — nature, lecz na przeciwnika — obraz. Od tej chwili skupia sie calkowicie
na obrazie, ale odrywa sig nie od natury, tylko od odruchéw tak zwanego w psycho-
logii animizmu, tendencji do rzutowania swoich dyspozycji psychicznych na Swiat
zewnetrzny i wtérnego odbierania ich od wymownie uksztaltowanej postaci rzeczy-
wistoéei na pozér obiektywnei.

Obrazy Cybisa maja uderzajace cechy dziel stworzonych. Pierwsze i zasadnicze
wrazenie jakie wywierajg idzie nie cd tego, co i jak przedstawiaja, lecz od sztucz-
nego malarskiego tworzywa z jakiego powstaly i wiadezosci indywidualnej woli,
ktéra suwerennie zagespodarowala wyznaczonym polem. Suwerennie — ale dla
objawienia rozumu i dyscypliny, a nie dla malarskiego sobiepanstwa. Wszystko
zdaje sie ié¢ tutaj tylko z :i1 twoérezych i na tym polega przynaleznosé tego malar-
stwa do autentycznych kreacji sztuki nowoczesnej. sztuki dwudziestego wieku.
Linia w sztuce Cybisa jest elementem rytmicznej budowy obrazu, wykorzystanym
z rozmaitych wia§ciwosci przedmiotéw ogladanych w okre$lonych warunkach, ale

nie musi byé granicg fizyczna przedmiotu. Efekty brytowatoéei i plaszczyzn pozwa-
laja tworzy¢ koncentracje i rozluznienia potrzebne dla odpowiedniego skupienia
sie obrazu w sobie i pelnego wylkorzystania jego zdolnoSci zaladowczej. Nie usiluja
one bynajmniej ocddawaé pelnego wrazenia bryt fizycznych okreslonych przedmio-
téw, jednak respektuja stosunki i utrzymuja hierarchie wzgledng brytowatosci, nie-
jako schemat gradacji bryt w danej sytuacji wzrokowej. Przestrzen stuzy do objecia
wszystkich stosunkow migdzy brytami i utrzymuje rygorystycznie nastgpstwo pla-
néw zroznicowanych proporcjonalnie w ich oddaleniu, ale cala aparatura prze-
strzenna wyznacza stosunki cddalen tylko w granicach obrazu, ktéry posiada swa
niejako ,grubo$¢” przestrzenng jako przedmiot samodzielny, a w zadnym wypadku
nie jako okno na widok rozciaggajacy sie w przestrzeni, gdzie mégtby wjechaé auto-
mobil albo przebiec pies.

Swiatlo jest tu tylko $wiattem wewnetrznym obrazu, jednoScig wszystkich stosun-
kow — nigdy momentem meteorologicznym — aczkolwiek wiem, jak czesto Cybis
powracal do wspomnienia chwili w jakiej motyw objawil mu swe wartosci, aby
nadaé¢ plétnu, z ktorym zmagal sie w pracowni, rozstrzygajaca jednolitos¢.

Plama barwna wyraza przede wszystkim wszystkie stosunki, zwlaszcza przestrzenne.
0d tego zadania nie moze sie ona w malarstwie Cybisa nigdy uchyli¢ i nigdy nie
ma nadziei, aby malarz dat jej wychodne czy wczasy dla pobrykania gwoli wyzwo-
lonym z tych obowiazkéw rozrywkom zmyslowym. Poza tym plama ta ulega roz-
szezepieniu i wzbogaceniu — tylko nie tak, jak to sie zazwyczaj moéwi, na skutek
wyczulonego wpatrywania sie w przedmioty i wypatrywania w nich migotliwych
odcieniéw, lecz w nastepstwie dazno$ci do nasycenia partii obrazu pulsujacym
zyciem, ktére wynika ze wspélzycia plam barwnych w zamknietym polu obrazu.
Malarstwo Cybisa wynika z dazenia do autentyzmu, bogactwa i spontanicznosci.
Spontaniczno$é jest moze najbardziej powszechna cechg malarstwa nowoczesnego,
najogélniejszym pigtnem sztuki dwudziestego wieku. Czy wowczas gdy idzie in
crudo, na surowo w dzielo sztuki jak w ekspresjonizmie, czy tam gdzie podlega
réznorodnym, nieraz bardzo precyzyjnym obrébkom intelektualnym jak w kubizmie
i jego bezporednich pochcdnych, czy wreszcie w takim procesie tworczym, z kto-
rego po skalkulowanych, nieprostych zabiegach wylania sie jako produkt koncowy
to, co bywa specyfika pewnych galezi surrealizmu — wszedzie w dzietach i kie-
runkach zrodzonych z tak znamiennej ambicji stulecia, ambicji XX — spontanicz-
no§é jawi sie jako talizman, jako kamien filozoficzny epoki. Ona to nie tylko
odkryla nam sztuke dziecka i Nikifora, ale obalila zasade profesjonalizmu i nie
jest wykluczone, ze stanowi pierwszy krok ku jakiejé epoce, w ktérej twoérezose
artystyczna bedzie zjawiskiem tak powszechnym, jak byla w epoce wsp6lnoty pier-
wotnej, choé bedzie nosila pietno przede wszystkim liryczne — tak, jak u ludow
pierwotnych nosita pietno przemystowe, uzytkowe.

Malarstwo Jana Cybisa jest cate z tego ducha spontaniczno$ci i autentyzmu. Dla-
tego kazdy jego obraz, cho¢ oparty na zelaznej metcdzie o ktérej jeszcze wypadnie
poméwié, jest niepowtarzalny jako przezycie metedy. Nie aplikacja metody, ale za
kazdym razem jedyne, z calym 1apieciem ryzyka podejmowane jak wyprawa, prze-
zycie subiektywne obiektywnej metody malarskiej. Kazdy stad obraz Cybisa jest
jakim$§ niezwyklym w swym autentyzmie rekopisem, w ktéorym objawiajacy sie
charakter reki staje sie czym$ tal samo drogocennym i tak samo waznym, jak
konstruowana wizja. Przypomnijmy s~bie, ze przeciez to wiek dwudziesty stworzyt
poezje dla grafologéw — a jest to nie tvlko zart.

Nie potrzeba pewnie dcdawaé, ze mowimy tu o sprawach ogélniejszych niz faktu-
rowe $lady pedzla. Faktura obrazu, nawet w tych piétnach, gdzie wydaje sig
wprost wyzywajaca, nie jest u Cybisa nigdy zamierzona, w pewnej mierze, powie-
dzialbym, lezy w ogoéle poza sferg jego swiadomosci, a powstaje jako wynik walki
z plama barwna, ktérej funkcja kolorystyczna w obrazie jest takze zalezna od
sposobu polozenia. Jednak zamierzone efekty fakturowe samodzielne i nie wynika-
jace z funkcji kolorystycznej sg jego naturze tak obce jak galanteria.
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Uruchamiajgc zywictowo d: ce sity twércze, Cybis daje im contre force vz po-
staci matody racjonalnej. Metoda ta jest wiedza o prawidiowodéci nastepstw &
malarskiego kroku. Pokolenia zdobywaly i do$wiadczaly prawdy tej nauki malar-
skiej, ale pelnej jej kedyfikacji nie znajdziemy w zadaym traktacie. Cenne sformu-
lowania pozostaw:l Delacroix, a szczegGlnie Cézanne, Slawna ,lekcja Cizanne’a“
weszla dzieki Pankiewiczowi wezesnie w sklad wiedzy malarskiej Cybisa. Rozwijat
ja 1 poglebial samc nie, czytujgc pisma malarzy, studiujac dzieta malarstwa
dawnego i nocwego, cbserwujac i analizujgc nastepstwa polozenia kazdej nowej
plamy na wlasnych pldtnach.

Wiedza ta jest rozlegla i przedstawienie pelnego systemu jej choéby najwazniej-
szych uogdlnien przekracza mozliwoéci tego artykulu. Raczej dla objasnienia jej
charakteru niz dla streszczenia zasad ogdlnych mozna tu tylko przytoczyé kilka zna-
miennych ilustracji. Uczy ona na przykiad, ze plamy wszystkich koloréw o tym
samym nasileniu barwnosci, §wietlistcéci i temperatury pofoione obok siebie oko
widzi tak, jakby lezaly w jednakowej cd niego cdleglosci — na jednej plaszczyZnie.
Ta cbserwacja pozwolila ongi§ Manetowi, a przedtem Anglikom rozszczep:¢ barwe
$niegu na elementy teczy bez stracenia jednolitoéci plaszezyzny $nieznej. W podob-
nej sytuacji oko widzi plamy barw o niejednakowej sile barwnosci lub jasnosci
jako lezace w roznym oddaleniu, na innych planach. Temperatura optyczna barw
odgrywa przy tym pewna rolg. Zimne oddalaia i zmniejszaig, cieple zblizaja
i zdaja sie powigkszaé. Stad, aby pokazaé przestrzen ciggnaca sie w glab i ukazaé
na przyklad przedmiot jako wolno stojacy, wystarczy przy programie minimalnym
namalowaé go plama jaskrawa, cholby plasko i przedstawi¢ na sciszonym w barwie
tle. Malarstwo prymitywne lub malowidla romanskie bynajmniej nie sg plaskie
i bezprzestrzenne dla malarza. Silniejszy efekt przestrzenny osiggniemy gdy przed-
miot pcdzielimy na partie cSwietlong i ocieniona, skontrastujemy je w sposéb odpo-
wiedni do charakteru barwnego calego pola widzenia i calo$¢ barwng przedmiotu
przeciwstawimy barwie tia. Zn: te zasade mistrzowie wczesnego renesansu. Ale
trzeba bylo pokolen, aby zdobyé doSwiadczenie wskazujace na to, ze gdy spokrew-
nimy kolor cienia przedmiolu z kolorem tta, uzyskamy silne wrazenie kierunku
padania $§wiatel i wrazenie przestrzeni czy bryly bardziej dramatyczne niz przy
spesobie poprzednim. Te zdobycz wnosza do dziejéw malarstwa wenecjanie XVI w.,
a wiek XVII czyni z niej narzedzie poteznych efektow.

Zasada wysuwania poszezegdlnych wazniejszych kompozycyjnie tj. dla rytmiki
obrazu przedmioiéw przez silne ich zabarwienie przy zgluszeniu barwnosci tla
(ktorym bywaja takze przedmioty dalsze dla stojacych przed nimi) oraz zasada
barwnych $wiatel przy zgluszonej barwnogéci cieniow dla spokrewnienia cieniow
z ttem panowaly cd renesansu do impresjonizmu, dajac ogromne mozliwoéei swo-
bodnej rozbudowy przestrzeni iluzjonistycznej, pozwalajac niejako z obrazu zrobis
okno na inny, cdlegly éwiat, a zmniejszajac samcdzielng warto$é obrazu jako nie-
zaleznego cd iluzji przedmictu dekoracyjnego.

Impresjonizm, stojac jeszcze okrakiem na przetomie dwu wielkich epok malarskich,
przez wprowadzenie kalegorycznego postulatu barwnych cieniéw, a co za tym idzie
i tet, doprowadzil przez wzrastajace nasycenie barw na planach bliskich i dalszych
do ich zblizenia i wysunigeia si¢ na pole §wiadomofci malarskiej zagadnienia ,,plan-
szy“, plakatcwego sensu obrazu. Inaczej méwigc — postawil sprawe dzialania zorga-
nizowanej przesirzennie plaszezyzny plétna w miejsce dzialania swobodnej, zywio-
lowej, w glgb rozwijajacej sie iluzji. Postawil sprawq i opanowal zywiol iluzji
przestrzennej, ale rozstrzygnigeie radylkalne na rzecz suwerennosci obrazu przynidst
dopiero wiek XX, w niemalej mierze i z niejednego tylko tytutu dzieki Céizan-
ne’owi, ktéry stat sie jak gdyby Arka Przymierza miedzy impresjonizmem a kie-
runkami mcdsrnistyczaymi. Impresjonifei, formulujac postulat nasyconej barwnosci
catego pola obrazu, uzasadn: wtywacia pozaartystyczng, przyrodnicza, opie-
rajgca sie na fakcie krzyzowa: sig odbitych od przedmiotéw promieni $wietlnych
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niosgcych w kazdy, pozornie ciemny kat rzeczywistosci, clementy barwne $wiatta
rozszczepionego przez cdbicie na sktadniki widma pryzmatycznego.

Nastepey odrzucili t¢ motywacje wynikajgca nie z potrzeb obrazu, lecz z potrzeb
iluzji. Jednak obserwacje i nauki impresjonistow, wiadnie na skutek tego, ze Iagczyli
w sobie dwie postawy — dawna i nowa — pozwolily im uchwycié i sformulowaé
te prawde najbardziej zasadnicza, ze prawidla rzadzace widzeniem rzeczywistofci
obserwowanej w naturze i tworzonej w malarstwie sa te same. Nie mogg one by¢
naruszone bez zaklocenia optycznego porzadku obrazu takze tam, gdzie nie chce
on na$ladowaé natury. Umiejetncé? przeprowadzenia logiki optycznej przez wszyst-
kie komplikacje przedmiotowe jakie wprowadza do obrazu obserwacja czy tez
wyobraznia, rzutko§é i wynalazczo$eé $rodkéw, ktére trzeba improwizowaé wérédd
tysigca sytuacji nowych i niepowtarzalnych, zaskakujacych malarza za kazdym
jego krokiem — oto sprawdzian najbardziej podstawowy, ze ma sie przed soba pla-
styka, ktorego sztuke rodzi oko, tak jak muzyke rodzi ucho.

Rzeczowemu usposobieniu Cybisa praca nad opanowaniem metody, polegajacej na
Swiadomos$cei nastepstw kazdego dotkniecia plétna, odpowiadala znacznie bardziej
niz formutowanie programéw uzasadniajacych dowolnie wybrane, efektowne i no-
watorskie, ale machanicznie powtarzane w kazdym pldtnie schematy siylizacyjne.
Przyjezdza do Paryza wraz z grupg najblizszych kolegéw w 1924 r.,, juz tak zapa-
lony do obiektywnej metody malarstwa, ze programy bojowych grup tzw. mecder-
nistébw i awangardy nie sa w stanie go zaabsorbowaé. Cala grupa ,kapistow*
rozpoczyna wowczas wedréwke po dziejach malarstwa, ale nie w poszukiwaniu
,okularé6w*, nie dla wynalezienia efektownych zjawisk, ktore po zmodernizowaniu
pozwolilyby zaprezentowaé niespedziany, wiasny ,styl“. Ogélng daznoScia grupy
w zakresie wygladu obrazu bylo wyrazenie $wiatel i cieniéw nie przez przyciem-
nianie lub rozbielanie barw, tylko przez odpowiednie kontrastowanie koloréw,
z utrzymaniem wszedzie zasadniczej czystoSci nasycenia. Rozktad barw zywych
i przygtuszonych wynikaé miat tylko z potrzeb rytmiki dekoracyjnej ptdtna. Metcda
nie przesadzala oczywiscie wizji stylizacyjnej. Ta ksztaltowala sie do$¢ réznie
u kolegéw Cybisa. Znamienne jest jednak, ze nic o niej nie méwiono i nie o subiek-
tywnych elementach, lecz o tym, co w dzielach dalo sie uzasadni¢ obiektywnymi
racjami cptyki malarskiej. Dla Cybisa taka metcda stala sie zywiotem, z kiérym
natura jego czula pelng zgodnosé.

Jezeli przypomnimy go scbie z czaséw, gdy wystepowal jako leader grupy, uderzy
nas, ze nigdy nie moéwil jako prorok gloszacy programy objawione w krzaku gore-
jacym -— lecz tak, jak mowi najlepszy gospodarz gromady. Roztrzasal rozumowo
do$wiadczenia, ocenial moc i skuteczno$é Srodkow, stosowanych przy zagospodaro-
waniu obrazu.

W metodzie tej nie tylko jej gospodarski charakter pociggal Cybisa. Wskazywala
ona, ze dla uzyskania pozycji w plaszczyznie wspélczesno$ci, dla ambicji posuwania
sie naprzéd, wiasciwej dwudziestemu stuleciu i wlasciwej talkze Cybisowi i jego
kolegom — nie jest niezbedny program deformacji rzeczywistosci i tworczoéé oparta
na efektach wyobrazni. Jan Cybis mogt pozosta¢ przy bezposrednim widzeniu rze-
czywistoéei, do ktorej zachowal swoje proste zaufanie.

Stosunek jego malarstwa do tej rzeczywisto$ci ksztaltowal si¢ na przestrzeni trzy-
dziestu lat w sposoéb, ktéry nie byt nigdy dotad omawiany, zwiaszcza ped katem
zmian, jakie w nim zachodzily. Przyzwyczailimy sie wszyscy, nawet najblizsi,
moéwi¢ weigz o jakimé ogélnym, jakby pozaczasowym Cybisie, nie dostrzegajac, ze
i forma malarska i atmosfera jego cbrazéw bywa w poszczegélnych fazach twor-
czoSci odrebna. Jeszcze mniej zwracaliémy uwagi na zmiany, jakie w nim zaszly
w ostatnich pietnastu latach — na to, co go stopniowo oddalalo od sztuki dwudzie-
stolecia.

Pierwszy okres samodzielnosci tworezej pr wa Cybis w Paryzu. Mozna go liczy¢
cd 1924 r. do powrotu i pierwszej w kraju urzedowej wystawy grupy ,,KP“ w Po-
lonii w 1931 r. W tym czasie Cybis nie staje na gruncie malarstwa ,jasnego®, ktére




bedzie uprawial pozniej. Widzenie rzeczywistoéei przez kolor, wyrazanie kolorem
brylowatosci, przestrzeni, $wiatla, zasada barwno$ci calego pola obrazu, ida wéw-
czas w parze z upodobaniem do brzmien glebokich, do ciemnych plam silnie kon-
{rastowanych z jasnymi.

Najbardziej znamienna dla tych upodoban jest faza .czarnych® natur martwycl.:,
inspirowana przez malarstwo Courbeta. Z atmosfery tego malarza maja one jal«’:lé.
ogo6lny dramatyzm kontrastéw i monumentalno$é budowy wewnetrznej, konkretnos?l
dotykowej jakby plastyki przedmiotéw, soczystoéé koloru. Ale juz postawienie
czerni jako koloru, a nie przybrudzenia wysuwa tak silnie sprawe plaszezyzny
obrazu, uktad przedmiotéw bywa tak dekoratywnie rytmizowany, a czystosé blasku
koloréw, nawet delikatnych, dziata tak witrazowo, ze obrazy stajag prawie na po-
graniczu abstrakeji. Klimat mod:rnizmu lat dwudziestych jest tu zupelnie wyraz'pié
wyczuwalny. Pejzaze z tego okresu sa tak samo nie atmosferyczne, istnieja w jakim§
imaginacyjnym klimacie malarstwa olejnego, nie warunkéw rzeczywistosci przy-
rodniczej, pomimo wibracji kolorystycznej. Plastyka form architektonicznych i orgé-
nizacja zespoldw wskazuje niedwuznacznie na konstruktywistyczne zainteresowania
epoki.

Juz w tych wezesnych obrazach wyczuwa, si¢ co$§ podniostego, co idzie z koncen-
tracji woli i umiejetnosci widzenia wielko$ci matych zjawisk, a laczy sig z nastro-
jem pogodnego, laickiego powiedzie¢ by sie chcialo, skupienia i zmyslowej powagi.
Czym jest w tym malarstwie natura jako temat i czym to malarstwo jako odbicie
rzeczywistosci?

Pejzaz z Moret, czy La Ciotat, z Mereville czy z Malakoff nie jest jeszcze portre-
tem miejscowosci. Dostarcza on motywéw do budowy obrazu, ale nie czuje sig, by
artysta zy?! w nim i wyczuwal go jako pelny, charakterystyczny zespol warunkow,
srodowiska. W istocie tez, pejzaz ten rodzi sie z terenu wyprawy po elementy nauki
i doéwiadczenia, a nie z gleby zywigcej calo§¢ psychiki artysty, bedacej w pelni
jego artystyczng ojczyzna. Kiedy mowiliémy dawniej — i kiedy sam Cybis mowil
z zapalem o Francji bgdacej wowezas jakas wielka flagg nowoczesnego malarstwa,
nikt nie u$wiadamial sobie, jak daleko od tego kraju lezala prawdziwa ziemia
rodzinna jego malarstwa — Polska i ile miat jej zawdziecza¢ w przysziosci rozwoj
jego sztuki w stebokim znaczeniu tego stowa.

Martwe natury budowane z owocéw i czesto takze z drobnych ptaszkéw ukazuja
przedmioty w uktadach bardzo dowolnych, troche kunsztownych, ale pomy$lanych
tylko pod katem rytmu ptotna — nie tworzac;ch catosci, ktére w sposéb naturalny
moglyby sie znalezé na jakims$ stole — choéby tylko kuchennym. Doskonale odbija
sie w tym zycie artysty, cygana i niedawnego studenta, nie znajdujacego w bied-
nych warunkach swego bytu malowanych przez siebie przedmiotéw w warunkach
naturalnych, wynikajacych z gospodarstwa lub urzadzenia domu. Cybis w tym
czasie dochodzi do lat trzydziestu.

W latach 1928—1931 zachodza w twérczosci Cybisa zmiany, ktére w okresie powrotu
do kraju wyraza si¢ juz nowg ogblng postacia jego malarstwa. Mozna stad nowa
faze rozwoju liczyé¢ z uwagi na caloi¢ problematyki zyciowej i artystycznej od
1931 r. Zamyka ja wybuch wojny w 1939 r. Cybis staje teraz jednoznacznie na
gruncie malarstwa jasnego. Czysto$é barw w cieniach i ich Swietlistose staje sig
wieksza. Okreslenie koloru w cieniach dyktuje w dalszym ciggu nie naturalistyczna
notacja z przedmiotu, lecz zasada malarskiego kontrastu i gradacji wynikajaca
z samodzielnej konstrukeji ptétna. Jedynie stosunki efektéw malarskich powtarzaja
uklad ogblny stosunkéw miedzy elementami rzeczywistosci zewnetrznej.

Stopniowo wyciaga Cybis, tak jak i jego grupowi koledzy, coraz bardziej radykalne
wnioski z nowej orientacji.

Po obrazach z poczatku lat trzydziestych, takich jzk ,Stot z butelkg i jabikami®
i grupa portretow, gdzie gradacja ,ciemne — jasne“, cho¢ przetlumaczona na kolor,
odgrywa jeszcze znaczng role, przechodzi do budowania cieniéw barwami niemniej-
szej czystosci i nasycenia co plamy w Swietle, jedynie na zasadzie konsekwencji

kontrastéw ,,ciepte — zimne“. Daje to jakie$ odrealnienie i bajkowe upoetycznienie
przedmiotu. Najradykalniejszy na tej drodze Potworowski posuwa si¢ w konse-
kwencji do na wp6l juz literackiej stylizacji przedmiotéw i weiaga zabawki do
tematyki martwych natur. Waliszewski w tej fazie nie bierze juz pelnego udziatu —
Smieré konczy jego wlasny rozwdédj w zaraniu etapu.

Cybis jedyny w ugrupowaniu ,KP“ rozszerzajacym sie szybko o krag zrzeszen
przytaczajgcych sie do nowego ruchu — powstrzymuje sie od pokus literackosci
i stylizacji form przedmiotéw, bronigc swej bezposrednio obserwowanej rzeczywi-
stosci, cho¢ przejeta przez niego koncepcja kolorystyczna zawiera w sobie bez
watpienia cechy parafrazy zjawisk widzianych. Wynika ta parafraza nie tylko ze
spekulacji logicznych na temat malarstwa. W miejsce lekcji Cézanne'a coraz silniej
dziala urzekajaca wizja Bonnarda. Doniosto$¢ jego wplywu jest wielka dla malar-
stwa Cybisa w szczytowym momencie jego rozwoju i znaczenia w polowie
1a’c,trzydziestych, ale popeinialiémy" wielki blad uogoélniajac te sytuacje na catos¢
‘Lv.vorczoéci przywédey ,, KP“. Ani poczatki jego drogi, ani péZniejszy jej kierunek
nie majg nic wspélnego z Bonnardem, a wyraz sztuki Cybisa, w miare jak ukazuje
ona swoje wlasciwe oblicze, jest wprost przeciwienstwem tak gilgboko francuskiego
stylu wielkiego paryzanina.

Zanotowalem kiedy§ w trakcie rozmowy z Janem Cybisem niezwykle wymowne
i pouczajace okreSlenie jego stosunku do Bonnarda.

,Bonnard — tego to trzeba unikaé¢ jak ognia. Nie patrze¢ w te strone. — Nikt tak
nie okotuje. Ile on mnie nakolowat!

Nikt nie jest tak narzucajacy sie jak on; — on i Cézanne. Jego wizja czepia sie
czlowieka i nie opuszcza go. To sg okulary.

Trzeba uczy¢ si¢ od nich obydwu. Nikt nie nauczy wigcej, jak ci dwaj — moze
najwieksi, jakich miala Francja.

Ale nauczy¢ sig i natychmiast potem odwrécié. I nie patrzeé wiecej w te strone.
Ratowaé¢ swoja osobowo$¢, swoja droge do wilasnej wizji.“ (20.3.1955).

BoAnnard uczy Cybisa nowego operowania sylweta. Sztuka Bonnarda jest w ogrom-
nej mierze oparta na kulturze sylwety, ktéra zawdziecza secesji. Nowo$é polega
na wydobywaniu z zespolu przedmiotéw przedstawianych pewnej sylwety dekora-
cyjnej, przebiegajacej nie po granicach przedmiotéw, lecz po granicach pewnych
barwnych plam lezacych na nich i aczenia ich kontur6w w splot, ktéry obejmuje
elementy znajdujgce sie w réznych miejscach przestrzeni, na réznych planach.
W ten sposéb oko patrzacego odkrywa w kompozycji przedmiotowej silniejsze od
niej uklady efektow wzrokowych, tworzace swoiste kompozycje, jakby poetyckie
paradoksy w hierarchii wazno$ci stosunkéw i powigzan wzrokowych miedzy ele-
mentami rzeczywistosSci.

Rownie niespodzianie i paradoksalnie ukladajg sie akcenty barwne. W scenie roz-
mowy znajomych przy $niadaniu obrus lezacy na stole lub cienie padajgce od pa-
tery z owocami stanowia dominante obrazu, podczas gdy glowy ludzi ledwie maja-
cza w $wietlistej atmosferze.

QZesto paradoks wyraza si¢ podniesieniem cieniéw do roli najbarwniejszych akcen-
téw kompozycji — podczas gdy $wiatla lgcza sie w ogdélnym rozbieleniu. W tym
Wszystkim ma Bonnard wiele zbiezno$ci nie tylko z Matissem ale takze, o czym
5152 nie méwi, z Picassem i kubistami. Buduje jednak swg abstrakcyjng gre walo-
ré6w malarskich w jakiej§ poetyckiej konfrontacji z rzeczywistoscig zewnetrzng,
od ktérej nie ucieka w dziedzing stylizacji. Cybisa porywa w tym malarstwie po-
Iacfzenxe wiedzy i metody budowania obrazu zgodnie z zasadami widzenia natury,
l'dora sobie juz gruntownie przyswoil poprzednio z ogromng swoboda inwencji
i sponAtanicznoécia wizji, bedaca warunkiem sztuki Bonnarda.

Poddaje sie sugestii, ale zdobywa formule zaklecia na pelne wyzwolenie wiasnego

' talentu niezwyklego kolorysty. Teraz obrazy jego zaczynaja dziataé jak dyktat

wzrokowy i Afas‘cynuja. Widzenie jego przenosi si¢ na pi6étna malarzy o ustalonej juz
zdawatoby sig indywidualnosci. Zaczyna sie formowaé nowa polska szkola kolory-



styczna. Malarze tej reputacji co Czyzewski, Kowarski, Pekalski, zeby wymienié¢
tylko tych, ktéorych twérczosé jest juz dzi§ sprawg zamknietq — przylaczaja sie,
kazdy na swoj sposoéb, do nowego ruchu. Dzieki nim zwigksza on swe oddzialywa-
nie i zaczyna obejmowa¢ milodziez, szczegdlnie Warszawskiej Akademii Sztuk Pigk-
nych. Upowszechnia sie zasada konsekwentnej barwno$ci i metoda racjonalnego
postugiwania sie kolorem. Wizja calo$ciowa obrazéw, stopien literackosci i stylizacji,
stosunek do natury ksztaltuja sie bardzo réznie u artystéw nowego frontu.

Cybis zachowuje w tych stosunkach najskromniejszy program tematyczny. Szuka-
jacemu mozliwoéci malowania z natury i to malowania dlugiego a przy tym nie-
skrepowanego, ukladana w pracowni martwa natura czy pejzaz musialy najbardziej
odpowiada¢. Portret czy akt, krepujace go obecno$cia oséb pozujacych w pracowni,
gdzie nikogo nie znosil, rzadko wybiera jako temat. Dlugie obcowanie z dorobkiem
Cézanne’a utwierdzilo w nim prestiz pejzazu i martwej natury i wyrobilo pewnego
rodzaju tabu tematowe. Martwa natura przynosi mu zreszta obecnie najwieksze
sukcesy. Obraz jej zmienia sie zasadniczo. Surowa rytmika, kategorycznosé kontra-
stéw i ostry modelunek pojedynczych form z poprzedniego okresu robia wrazenie
ascezy wobec narastajacej teraz radosci bukietowych ukladéw zmyslowej miekkosci
falujacych sylwet i podnieconej barwnosci zjawisk. W rozmalowanych bogato pla-
mach kolor zdaje sie zalewa¢ rzeczywisto$¢. Dzieki nauce Bonnarda artysta potrafi
teraz przez niespodziane zneglizowanie jednych i réwnie niespodziane zaakcento-
wanie innych partii ukladu stworzyé rewelacje z rzeczy najprostszych. Na kanwie
kilku owocéw czy kwiatow rozwija wizje dekoracyjna dzialajaca z sila feerii bale-
towej.

Tre§¢ martwych natur zmienia si¢ réwniez. Teraz juz nie drobne gile czy skowronki
ulozone na blacie stotu jakby reka chlopca stanowig ich temat, lecz pyszniejszy
drob az do bazanta, wspaniale owoce z winogronami, barwne dekoracyjne naczynia
i coraz czeéciej kwiaty. Uktad przedmiotéw nie jest tak bezinteresowny, abstrak-
cyjny i troche naiwny, jak dawniej — prezentujg sie w zespolach typowych dla
ich praktycznego zastosowania. Odbijaja wprawdzie czeSciej styl malowniczej nie-
dbato$ci pracowni niz atmosfere urzadzonych wnetrz mieszkaniowych, ale sg wy-
razem radoSci zycia, rado$ci szukajacej potwierdzenia w rekwizytach autentycz-
nego trybu zycia. Cybis nie jest juz podéwczas studentem i wedrowcem. Daleki od
minimalne]j stabilizacji ekonomicznej, ktéra uzyska dopiero w Polsce Ludowej, zdo-
bywa przeciez przynajmniej glo$ng pozycje artystyczna, zyje wraz z zona posréd
kolegéw i amatoréw malarstwa zagospodarowanych w normalny sposéb, a jest to
przy lym jego pierwsze wejscie w tryb zycia ludzi zakotwiczonych. W malowniczej
fantazji martwych natur wyraza sie pierwsza wersja ustalonego zycia Jana Cybisa,
a moze i wyzywa sie przy tym jego niespelniona praktycznie cze$é. Sz to lata
trzydzieste wieku artysty. Znajduje sie w pelni Zywotnej zaczepnosci i stoi na
czele bojowego ruchu artystycznego. Maluje, polemizuje, pisze artykuly i doglada
wydawnictwa ,,Glosu Plastykéw*. Walka i wyladowanie dojrzatych sit wyzwalaja
w nim rado$¢ zycia i optymizm, ktéry ogarnia go do giebi i rzutuje sie na ptédtna,
stanowigc 6w najwiekszy blask pozornie blahych kwiatéw, owocéw czy ptakéw —
uniesienie sil witalaych, afirmacje zmystowej rzeczywistoéci obiektywnego $wiata.
To co wytykano tak czesto Cybisowi — niklo§¢ jego programu tematowego — ma
swoja ukryta sile. Jurno$¢ huculow czy mazuréw tak czesto w naszym malarstwie
reprezentujgca zdrowe sily natury ludzkiej bardzo stracily na tonie, ale sugestyw-
no§¢ wiary w zycie bijaca z prostych substancji materialnych ogladanych przez
umiejace czerpa¢ rado$¢ z rzeczywistosei §wiata oko Cybisa -— nie traci zdolnosci
kietkowania w psychice widza dzisiejszego.

W podsumowaniu dorobku dziesieciolecia przedwojennego szczegolng wage naleza-
loby zwréci¢ na role, jaka spelnily pejzaze Cybisa w wyksztalceniu sie nowego
widzenia naszego kraju. MowiliSmy juz o tym na wstepie. Wraz ze Szezepanskim
i Karolem Larischem przetamal popularne dotad wersje sentymentalnego pejzazu
slowianskich strzech i rozlewnej, ,nieskazonej przez czlowieka® natury, czy tez
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egzotycznej romantyki zakistych zaulkéw, a na réwni z tymi zdezawuowat sche-
matyke monumentalnego krajobrazu narodowej krzepy. Upowszechnil wlasng wizje
kraju, w ktéorym Iudzie wznosza wedlug nowych potrzeb budowle mieszkalne
i przemystowe i nauczyl widzenia pigkna ich obecno$ci i plastycznej ich aktyw-
no$ci wéréd zywiotu natury. Naturalny obraz miasta, niekiedy takze dzielnic prze-
mystowych, zajmuje istotne miejsce w tematyce pejzazy Cybisa z tego okresu.
Okres wojny to piecioletnia niemal zupelna stagnacja olejnego malarstwa Cybisa.
Prébujac dostosowaé sie do warunkéw technicznych, maluje wéwezas akwarels.
Zdobywszy panowanie nad jej specyficzna materia malarska, nie zarzuci tej tech-
niki po wojnie. Zajeta ona w ostatnim dziesiecioleciu okre$lone miejsce w systemie
warsztatowym Cybisa, ktéry prawie wylacznie akwarelowa koncepcja postuguje sie
w okresie wyjazdéw i letnich sezonéw pejzazowych, przepracowujac nastepnie
pewne obrazy na odrebng koncepcje olejng w pracowni. Okres wojny przynosi
takze pewne zmiany w catoéci wizji artystycznej Cybisa. Odsuwajac na jaki§ nie-
okre§lony plan programy, kierunki i ugrupowania, ukazala mu nature juz nie
tylko jako Zrédio malarskich inspiracji, ale jako obraz, na ktérym mozna odnalez¢
potwierdzenie swego bytu i ugruntowaé sie w przyjazni gczacej czlowieka z rzeczy-
wisto$cig $wiata. Wizja rzeczywisto$ci staje sie w tych warunkach tak bezposrednia,
jak nie bywala u Cybisa poprzednio. To, co dyszy zyciem i zdaje sie na oczach
rozwija¢ — roélinno$¢, masa zieleni drzew, narecza kwiatéw, bujno$é zjawisk staje
sie pragnieniem obrazéw i z chwilg zakonczenia wojny opanowuje calkowicie ma-
larstwo artysty na przecigg kilku lat.

Rados¢, spotegowana nowa w zyciu artysty obecnoscig dzieci, stanowi moze naj-
istotniejsza ceche wyrazu malarskiego Cybisa w latach 1945—48. Konstrukcje obra-
z6w s3 teraz mniej wymyslne, ale formula ogélna ma wigcej oddechu i pelni. Ze-
stawienie ,,Martwej natury z glowa Jasia“ i przedwojennych , martwych natur® wyka-
zuje jak silna i zwarta staje sie teraz sylweta ogélna i bardziej dynamiczne stosunki
miedzy objetymi nig przedmiotami i jak urasta wielko§é przedmiotéw -na skutek
zmonumentalizowania skali, wobec ktérej przedwojenne kompozycje wydaja sie juz
kruche i zlozone z drobnych elementéw. Kolor dawniej rado$nie podniecony, teraz
nabiera soczystego blasku wyrazajacego dojrzaly optymizm. Mniej baczac na
wyrafinowang nov/oé¢ harmonii, zapala odmienne sygnaly czerwieni, zélci, zieleni
i biekitu, dziatajace z sily wybuchéw. Wieksza bezposredniosé ksztaltowania i wi-
dzenia daje przedmiotom pelniejszg plastyke, a formy nabierajg rzezbiarskiej zwar-
togci mas. Kiedy patrzymy na powstaly w tym czasie ,,Akt z czerwona draperig®
lub ,,Akt na niebieskim tle* — lotna rado$¢ koloru i migotliwosé §wietlistych plam
nie powinna nam przeslania¢ rzezbiarskich uogélnien modelunku form i monu-
mentalnego scalenia bryly w sylwecie calo$ci.

Pejzaz, nie zalamujac sie bynajmniej ku sentymentalizmowi staropolskiej wsi, wy-
raza chetnie zywiol zielonego gaszczu, urode spontanicznej wegetacji, ale pelen
powagi kontrast malarski z jakim przeciwstawiajg sie temu zywiolowi budowle
wzniesione przez cztowieka (notoryczny akcent obrazéw Cybisa w tym okresie)
podkresla, ze artysta lokuje w przyrodzie nie nostalgie swoje, lecz swa wiare, po-
gode i swa réwnowage. Zyjac teraz pelniej $rodowiskiem naturalnym swego kraj-
obrazu, stwarza malarz w sezonach letnich spedzonych w Suffczynie i Nieborowie
serie obrazéw bedacych jakby pejzazowymi poriretami tych miejscowosci. Teraz
nie symbolizuje juz motywu. Miejscowo$¢é sama podaje mu to, co sktada sie na
sume jej ryséw. Palac i gesia lgczka za tylami chatup w Nieborowie, stawek
z wierzbami przy drodze wiodacej na wie§ i bukietowa grupa drzew na sztucznej
wysepce parkowego jeziora ujmuja w pojedynczych rysach calo$é fizjonomii pla-
stycznej Srodowiska, ktérego malarz nie poddaje analizie socjologicznej, ale nie-
mniej ujawnia jg w uderzajgcych go plastycznych sytuacjach powstalych i zrézni-
cowanych decyzjg historii spotecznych stosunkéw.

Czesto powtarza sie w tym czasie motyw mocnego budynku stojacego w samym
centrum obrazu i objetego $cianami olbrzymiej zieleni., Pejzaze te majg prostote
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rzeczy ostatecznych. Sa wyrazem ufnodci i spelnienia. Te wizje przenosi Cyl.)is na
sylwety Paryza i Chartres, gdy w 1947 r. wyjezdza na krétki czas do Francji.

Nie szuka oryginalnosci w wynajdywaniu wymownych fragmentow. Widzi wielkos¢
sylwety catoéci i nie ogarnia go wstyd malowania tych poteznych masywow, ktorych
wzniesienie stanowi chwale dziejow ludzkosci.

Budujac na wiasnym juz do§wiadezeniu, okreslajac stosunek do $wiata i zycia
dla wiasnych wewnetrznych potrzeb okreslonych przez psychologie wojny i odro-
. dzenia, znajdujac nowa forme dla swej sztuki bez potrzeby formulowania nowej
doktryny malarskiej, Cybis osiaga w pierwszych latach zycia Polski Ludowej pelnie
optymistycznego nastroju, oryginalng zgodno$¢ wewnetrznej harmonii z rzeczywi-
stoscia $wiata i forme samodzielna, ktéra nie nalezy juz do Zzadnego kierunku
i ugrupowania.

Nie dostrzegliémy, ze pelnia Cybisa zidcita sie w naszych warunkach. Temu, ktéry
byl objawieniem radosci w zaraniu naszej doby — zarzuciliSmy, ze sie wewnetrznie
nie lamie, Ze nie walczy ze soba. Zaczal tedy si¢ lamaé. Po tym okresie pozostaly
tylko plétna, ktére dzigki doéé wezesnym zakupom opuscily pracownie. Literalnie
wszystkie pozostale ulegly przemalowaniu, uniemozliwiajgcemu rozpoznanie cho¢by
ogoélnych pierwotnych zalozen.

W 1948 r. wyjezdza Cybis do Wioch w zwiagzku z wystawa swego malarstwa na
Biennale. Wioski §wiat artystyczny kipi wtedy walka miedzy zwolennikami abstrak-
cji i propagatorami malarstwa figuralnego. Lewica wloska jest podzielona, ale na-
mietny polemista Renato Guttuso probuje ja skupié pod sztandarem kierunku figu-
ralnego. Roznice sg raczej literackie niz malarskie. Zdecydowana plasko§é catosci
obrazowej mimo lokalnego przesadnego reliefu i pozaprzestrzenny, abstrakcyjnie
dziatajagcy kolor rozprowadzany mechaniczna faktura przypominajgcy efekty wy-
tworéw przemystowych, radykalne uproszczenia czy nawet deformacje przedmio-
téw zblizaja optycznie oba walczace obozy, tak rézne w swych programach temato-
wych. Politycznie cze$¢ abstrakcjonistéw uwaza sie za przedstawicieli rdzennego
malarstwa socjalistycznego. Cybis zaprzyjaznia sie z Guttuso i wchodzi w ogien
dyskusji. Do malarstwa abstrakcyjnego byt przyzwyczajony i nie zrobiloby na nim
wiekszego wrazenia. Ale monumentalny styl figuralny operujgcy wielka sylweta
i silng plama koloru pozbawiona wibracji pozostat mu w oczach.

I oto w czasie, gdy u nas rozpoczynaly sie pierwsze wielkie dyskusje na temat
potrzeby kompozycji figuralnej i tresci malarstwa w spoleczenstwie socjalistycznym,
Jan Cybis przynosi zaszczepiona mu przez wloskich socjalistow wizje plaskiego
stylu figuralnego. Nurtuje go ona jako problem malarski — korci zbadanie mozli-
woéci operowania podobna. plakatowa ,plansza“, stojaca pionowo i sztywno na
plétnie. Eksperymentuje zrazu na tematach prostych, do ktoérych byt przyzwycza-
jony — alkt, portret, pojedyncza figura ludzka. Do tej grupy nalezy ,Akt na krze-
§le*, ,Kobieta przy stole“ na zielonym tle, ,,Pejzaz z topolami i mendlami zboza“.
Obrazy te stanowily zupelng nowos$¢ w tworczosci Cybisa.

Po niedlugim czasie modyfikuje wizje w tym sensie, zeby pogodzi¢ silne, nowe
dzialanie plaszczyzny z brylowatoécia i cienkiej, jednostajnej plamie nadaé gestsza
konsystencje. ,Krajobraz z tama i miynem w Sapanowie“ powstaje w tym wiasnie
momencie.

Prébuje przejéé nastepnie do zlozonej kompozycji figuralnej i obrazu politycznego.
Przygotowuje na duzych rozmiaréw pidtnie rysunek przedstawiajacy narade pro-
dukeyjna robotnikéw rolnych.

Nieporozumienia powstale na tle tego szkicu spowodowaly kryzys stosunku Cybisa
do $rodowiska malarskiego. Ogluszony dyskusjami, zaczadzony zametem pojeé¢, od-
wraca sie¢ od $rodowiska rozprawiajacych i udaje sie¢ w nowg wedréwke do
natury.

Maluje teraz samotnie i nawet najblizszym nie pozwala oglada¢ obrazéw. Przez
szereg ostatnich -lat piszacy te slowa byl jedynym, ktéry miat dostep do pracowni
i moznoéé zapoznawania sie z narastajacym dorobkiem. Patrzyt, jak znikaly zama-
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lowywane kolejno wszystkie znajdujace si¢ w posiadaniu Cybisa obrazy z po-
przednich okreséw, a nowe problemy i osiggnigcia obrazowe, ktére mozna by zali-
czy¢ do najwiekszych w jego zyciu, stawaly sie efemerydami gingcymi bezpowrotnie
pod warstwami nowych koncepcji ktadzionych na te same wecigz ptétna.

Powraca do swojej skromnej rzeczywistoSci wzrokowej, z ktorg jest zzyty, do rze-
czy, na ktére mozna dlugo patrze¢ i dlugo malowac.

Obrazéw tych nie rodzi juz bezposrednia rado$¢c. Miedzy artysta i naturg rozpoczyna
sie rozmowa dramatyczna.

Na stromej, zachowanej z ,,wloskiego“ okresu plaszczyznie gruba, plaska i szeroka
plama i surowa krecha buduja przedmioty majace wyraz archaicznych chlopskich
narzedzi i bezkompromisowe brzmienie chlopskiego jezyka. W poteznych, nigdy
przedtem u nas nie spotykanych kontrastach, w zgluszeniach i na przemian moc-
nych odezwaniach sie barw, w ogarnieciu twarda niespodziewanie reka drobiazgéw
zespalanych w zwaliste calo$ci, powstaje przed malarzem nowa natura, majaca moc
i wielkoé¢ skaly. Pejzaz to teraz ziemia, az ciezka w swej plaskosci i pionowe stupy
drzew, ktére dziataja jak menhiry i dolmeny.

7 uwagi, ktérg kiedy$ na ten temat zrobilem, zrodzilo sie miedzy nami okreSlenie
tego okresu: ,epoka kamienna“.

Chropawa, daleka od uwodzicielskich pokus farba, kanciasty, jakby w kamieniu
krzesany rysunek, pelne skupienia zespoly form narzucaja nastréj powagi w obli-
czu wielkiego aktu woli. Z blotnistej, ale pelnej zmystowej krwi masy wydobywa
malarz zarysy natury gestem tak uroczystym, jakby je stwarzat od poczatku. Pa-
mietam pejzaze, przewaznie juz nie istniejgce, do ktérych wracal przez lata, aby
uspokoi¢ si¢ dopiero gdy nie zostawil nic poza rozdzieleniem nieba i ziemi jak
w pierwszym dniu stworzenia trzonami drzew ,po to, zeby staty“.

Na swoéj niezalezny sposob, daleko od dyskusji na temat realizmu, jeszcze dalej
od konkretnych o nim pojeé ,etapu“, odkrywa wielko$¢ i niewzruszalny lad na-
tury i brata sie z nig surowym, chlopskim gestem. Powstale woéwczas ,Kwiaty
w glinianym dzbanie“ zachowuja soczysto§¢ zywej plazmy i bujnos¢ swej urody,
ale nabieraja sity uderzenia ciezkiego pocisku. ,Martwa natura z jabtkami i kie-
lichem®, czy ,St6! z jablkami i ksigzkami“ nadajg intymnemu zyciu bliskich czlo-
wiekowi przedmiotéw architektonike masywoéw Akropolu i patos goéry Synaj.

W pejzazach takich, jak ,,Wierzby i kopy siana“ czy ,Eaka z drzewkami, §wieza
poezja jakby widzenia dziecka zostaje spotegowana o instynkt i wole czlowieka
majacego do czynienia z zywiolami i dziala z powagg tworéw archaicznych kultur.
Nigdy jeszcze sztuka Jana Cybisa nie siegnela do tak glebokiego zrédia sokow wi-
talnych natury, ale reka jego narzucajaca obrazowi swoj dyktat nie byla nigdy
tak bezwzgledna. W ciggu tych trzech lat 1951—53 pozostajac na pozér z dala od
zycia, rzadko widywany, niemal ze zapomniany, odzywal na nowo na lonie natury
i odnajdywat potwierdzenie swego istnienia w harmonii z wielkimi prawami rze-
czywistoéei. Osigga w tym okresie zenit swej oryginalnodci i piétna jego staja sie
nieporéwnywalne z zadnym zjawiskiem i kierunkiem w plastyce europejskiej. Teraz
tez z najwieksza sita przemawia niewzruszalnie zdrowy, chlopski charakter jego
natury, tak wymowny w szorstkoéciach jego plocien, w kategorycznej woli uksztai-
towania, w powadze, z jaka odczuwa urode zycia i §wiata.

Jakby w drugiej ptaszczyznie obok grupy tych obrazéw, w ktérych suwerenna kon-
strukcja malarska oparta na rudymentarnych prawach natury jest jakby gtéwnym
zagadnieniem, podejmuje Cybis réwnolegle serie obrazéw z peing prostota odbija-
jacych bezposrednio$é widzenia natury. Na tej linii powstajg serie kwiatéw teraz
jeszcze mniej upozowanych niz w okresie pierwszych lat powojennych, zasypujacych
Jjakby obraz, grajacych soczystym blaskiem swych zywych, ale delikatnych barw.
Nie sga to juz bukiety i uklady, ale migawki jakiegos gaszczu kwietnego, drgajace
wilgotnym zyciem roélin i lotna, nie zastygajaca w ornamentalny schemat deko-
ratywno$cig.

W podobnym duchu maluje serie pejzazy w czasie wyjazdéw letnich d« Géry Kal-

14



warii, Ustki, Sw. Katarzyny i Skokéw — 1 tu znajduje przedtuzenie linia jego
krajobrazu z pierwszego okresu powojennego. Jeszcze wyrazniej rysuje sie portret
miejscowoséci. Kiedy staje przed motywem, maluje jednocze$nie to, co ma przed
soba i naokolto. W pejzazach ze wsi Sw. Katarzyna w Goérach Swietokrzyskich
tematem nie jest malowniczo§¢ terenu i zabytkowege klasztoru. Gdziekolwiek sig
obrécimy, wéréd tanéw zboza, w gaszezu zieleni, w kompleksach zabudowan, pozo-
staniemy we wtadaniu atmosfery nie zmienionej tu jeszcze od pokolen. Przyroda
jest tu gospodynia.

W patetycznej ciszy ogromnego slonca roénie jej senna wielko$¢, nad ktéra dominuje
zastygly masyw gtuchego klasztoru. ,,Wieza w polu zboza* pokazuje jak bezposrednie
i dobitne bywa u Cybisa widzenie realnosci przedmiotu, jak trafnie dziala jego
wyczucie typowosci zjawiska, w sensie ogélnej charakterystyki $rodowiska na
gruncie fragmentarycznego motywu i ile zarazem wlasnej wewnetrznej sily i har-
monii potrafi malarz wyrazi¢, nie naruszajac wrazenia rzeczywistosci ujawnionej
w jej obiektywnym bezruchu.

Kiedy latem 1954 r. wyjezdza do Skokéw w Wielkopolsce, obraz $rodowiska zmienia
sie w jego malarskosé¢ nie tylko w sensie ,motywu®.

Zycie zagospodarowanej okolicy, w ktéra nowoczesna technika wkracza z calym
zdecydowaniem, odbija sie w piétnach Cybisa, ktéry nie szuka krajobrazu, lecz
wyraza swoje ogdlne poczucie w $rodowisku, znajdujac dla niego catosciowa for-
mute. Zywoéé zespoléw zabudowy — zdecydowane formy budynkéw, ktérych piekno
lezy nie w malowniczym zespoleniu z przyroda, lecz w stanowczoéci z jaka sie
w niej krzataja, charakteryzuje plastycznie érodowisko, w ktérym energia czlo-
wieka rozstrzyga. Nie potrzeba zoranych ugoréw i drzewek owocowych, abySmy
byli o tym przekonani plastyka krajobrazu. Nawet drzewa sa tu inne. Nie wznosza
sie juz odwiecznie i uroczy$cie jak w Nieborowie czy Sw. Katarzynie, ale wyka-
zuja jaka$ ruchliwa sprezysto$é i staja sie kolegami transformatoréw lub przewo-
dow elektrycznych.

Nad morzem, w Ustce, nie domy i drzewa ale urzadzenia nadbrzezne, kutry, todzie,
sprzet morski przykuwa wzrok Cybisa — fascynuje go mechanika morskiej gospo-
darki i idzie tu za tym samym instynktem, co chlopiec, kiedy przyjezdza na
wybrzeze. Swiezoéé i instynkt reakcji czlowieka, ktory odczuwa wiecej, niz tylko
swoje malarstwo, a odczuwanie to na malarstwo swoje umie rzutowa¢, jest zjawi-
skiem, ktére zaréwno antagoniSci Cybisa jak jego stronnicy potrafili calkowicie
dotad zignorowadé.

W 1954 r. Cybis lapie jaki§ nowy oddech. Klimat tez wokol jego osoby zmienia
sie. Otrzymuje zaméwienie na polichromie jednej z kamienic w Lublinie i praca
jego zyskuje uznanie. Zaczyna si¢ méwi¢ o jakiej§ wiekszej jego wystawie. Spedza
sezon letni w Skokach wsrdéd malarskiej mlodziezy Szkoly Poznanskiej. W 1955 r.
otrzymuje Nagrode Panstwowa. Zanika ciezka, chropawa faktura i patetyczna eks-
presja ,epoki kamiennej“. Buduje teraz na $wiezoSci wrazenia ogélnego, cienks,
rzutka, bardzo szeroka plama, o silniejszej niz kiedykolwiek u niego dekoratyw-
nosci. Ogromna pogoda nastroju i zdrowa porywczo$é dyktuje mu nowa serie
kwiatéw, pejzazy i martwych natur, w ktérych dekoratywne uniesienie wyraza sie
formami niemal abstrakcyjnymi. Plama staje sie jakby kolorem wyzwolonym z ma-
terii. Jednoczeénie jednak zachowuje cala swa zywo§¢ i temperament improwiza-
cyjny, odrzucajac wszelki mechaniczny obrys i umowna matematyczng lokalizacje
w zamknietych granicach.

Roéwnolegle przedtuza sie linia bezposrednio$ci patrzenia. Przybiera nawet na sile,
mnozy w nowych obrazach i umacnia instynktowna wiez z natura poprzez widzenie
konstatujgce.

W tym rozszczepieniu watkéw — jednego idacego od malarskiej koncepcji natury,
drugiego budujgcego na samodzielno$ci dekoratywnej obrazu, streszcza sie zapewne
w jaki§ sposob dylemat dyskusji plastycznej XX wieku.
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Jaka z tego wyniknie dalsza formula malarstwa Cybisa, o tym dowiedzie¢ sie mo-
zemy nie z domystéw, ale tylko z jego przyszlych obrazéw. Na pewno bedzie to
formuta, ktéra wyniknie z okreslenia i odczucia swego miejsca w ogbélnym naszym
zyciu i na pewno wyrazi ona jeszcze pelniej pozytywny instynkt zycia i wiare
w niewyczerpane i nie dezaktualizujace sie bogactwo malarskie rzeczywistego, ze-
wnetrznego $wiata. Sa to najbardziej stale i niewzruszone podstawy jego malarstwa
dotychczasowego i sity dynamiczne jego rozwoju.

Zdzistaw Kepiriski
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SPIS PRAC

OBRAZY OLEJNE

Pejzaz z Malakoff (1927)
wt. Muzeum Narodowego w Krakowie
Pejzaz z Moret (1928)
wt. St. Kochanowskiego — Krakow
Martwa natura z golgbkiem (1928—31)
wi. St. Kochanowskiego — Krakéw

Stoét z butelka i jablkami (1930)

wl. autora

Zielony dzban i owoce (1930)

wi Muzeum Pomorza Zach. w Szczecinie
Portret H. Kipman (1931)

wi. Muzeum Sztuki w Lodzi

Martwa natura granatowa (1931)

wt prof. H. Rudzkiej-Cybisowej — Krakéw
Martwa natura czerwona (1935)

wt. Muzeum Narodowego w Warszawie
Pejzaz z kogutkiem (1935)

wt. Prezydium. Rady Ministréw

Kwiaty w kielichu (1936)

wt dr J. Mycielskiego — Krakow

Tartak w Wisniowej (1937)

wt prof. Z. Kepinskiego — Poznan
Spichrz w Wisniowej (1937)

wt. Prezydium Woj. Rady Narodowej w Krakowie
Brama w WiSniowej (1937)

wl. S. Szaranca — Krakéw

Joézia (1937)

wi Muzeum Narodowego w Poznaniu
Gchronka w Krzemienicu (1540)

wt. autora

Dziewczyna przy stole (1944)

wt. Muzeum Narodowego w Poznaniu
Grazyna — szkic portretowy (1944)
wt. autora

Owocowe drzewka (1946)

wt. A. Ciechomskiego — Warszawa

Staw w Nieborowie (1946)

wt. autora

Staw z kaczkami w Nieborowie (1946)
wi. Centr. Rady Zw. Zawodowych

Nad Tkwa (1946)

wt. Ministerstwa Zeglugi

Pole zboza (1946)

wt Zjednoez, Przeds. Rozrywkowego w Warszawie
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50 X 61

64 X 50
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35 X 46
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38 X 55
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54 > 60
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37.

38.

39.

40.

41.

42,

43.

44.

45.

46.

47.

48.

49.

Motyw z parku w Nieborowie (1946—50)
wl. Ministerstwa Kultury i Sztuki

Motyw z Paryza (1947)

wt. Lestawa Bartelskiego — Warszawa
Paryz — Notre Dame (1947)

wi. autora

Kura i szczupak (1947)

wi Muzeum Narodowego w Poznaniu
Martwa natura z czerwonym dywanikiem (1947—48)
wi Prezydium Rady Ministréw

Wioska pod goéra (1948)

wi. autora

Bukiet w kielichu granatowym (1948)
wt posta D. Horodynskiego — Warszawa
Stét z jablkami i maskg (1948)

wl. autora

Kwiaty I (1948)

wt. autora

Wiszaca kaczka (1948)

wt. autora

Martwa natura z truskawkami (1948)
Wi Muzeum Sztuki w Eodzi

Akt na tle niebieskim (1948)

wi. Muzeum Narodowego w Poznaniu
Topole i snopy (1948)

wi. autora

Martwa natura z rzezba ,,Jas“ (1948)
wi. Muzeum Narodowego w Poznaniu
Miyn w Suffczynie (1949)

wt. Muzeum Narodowego w Poznaniu
Akt na krzesle (1949)

wl. autora

Dziewczyna siedzaca (1949)

wl. autora .

Martwa natura z zielonymi owocami (1949)
wl. autora

Kwiaty na niebieskim tle (1949—50)
Wi Teofila Jezuita — Warszawa

Kwiaty w garnku I (1950—53)

wil. prof. Z. Kepinskiego — Poznah
Martwa natura z biatg filizanks (1950—53)
wi. autora

Géra Kalwaria — pola (1951)

wi. autora

Goéra Kalwaria (1951—52)

wi. autora

Ryby (1951—52)

wt. autora

Kwiaty II (1951—52)

‘wl. autora

Martwa natura czarna (1951—52)

wi. autora

Kielich i dzban do kawy (1951—52)
wi. autora
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Martwa natura z kapeluszem (1951—52)
wl dr K. Malinowskiego — Poznah

Dachy czerwone wéréd drzew (1951—53)
wt. autora

Drzewa w zbozu (1951—54)

wt autora

Domy na wzgérzu (1951—54)

wt. autora

Drzewa i dom na wzgérzu (1951—54)
wi autora

Ulica z drzewami — Gora Kalwaria (1951—54)
wt. autora

T.aka z drzewkami (1951—54)

wt. autora

Wierzby i kopy siana (1951—55)

wt. autora

Topole (1951—55)

wt. autora

Trzy drzewa (1951—55)

wt. autora

Kosciol Sw. Katarzyny (1952)

wi. autora

Przy klasztorze (1952)

wi. autora

Wies Sw. Katarzyna (1952)

wt. autora

Droga do Bodzentyna (1952)

wt. autora

Pole — wies Sw. Katarzyna (1952)

wt. autora

Niebieski dach — Klasztor Sw. Katarzyny (1952—53)

wt. autora

‘Martwa natura na rézowym obrusie (1952—53)
wt. autora

Tama wodna (1952—53) :

wt. Muzeum Narodowego W Poznaniu

Klasztor Sw. Katarzyny (1952—53)

wt. autora

Pole przy kosciele (1952—54)

wt. autora

Fan zboza ze wsi Sw. Katarzyna (1952—54)
wi. autora

‘Lany zboza z Gér Swigtokrzyskich (1952—54)
wt. autora

Pagoérek z polem zboza (1952—54)

wt. autora

Wieza w polu zboza (1952—54)

wi. autora

Wioska pod Eysica (1952—54)

wi. autora

Stodota — Goéra Kalwaria (1952—55)

wi. autora

Bukiet z butelka wloska (1953)

wi. autora

60 X 73

54 X 13

60 X 73

54 X 73

54 X 73

54 X 13

54 X 13

54 X 713

54 X 13

54 X 73

46 X 61

46 X 61

46 X 61

46 X 61

46 X 61

54 X 73

54 X 73

73 X 93

54 X 73

54 X 73

60 X 73

60 X 73

60 X 73

54 X 73

34 X 54

60 X 73

54 X 13

77

3

79.

©

80.

81.

82.

83.

84.

85.

86.

87.

88.

89.

90.

91.

92.

93.

94.

95.

96.

97.

99,

100.

101.

103.

Kwiaty w garnku II (1953)

wl. Tow. Wiedzy Powszechnej w Warszawie
Martwa natura katalonska (1953)

wl. autora

Platan (1953)

wi. autora

Mlyn w Sapanowie (1953)

wl. prof. Z. Kepinskiego — Poznan
Martwa natura z butelka (1953)

wi. autora

Drzewa w parku — Nieboréw (1953)
wt. autora

Za wsig — Nieborow (1953)
wi. autora

Zima — ul. Stowackiego w Krzemiencu (1953)
wi. autora

Martwa natura z niebieska draperia (1953)
wi. autora

Zo6tty bukiet (1953)

wl. posta D. Horodynskiego — Warszawa
Choragiewka 1-majowa (1953)

wi. autora

Waza i butelka Chianti (1953)

wl. autora

Bukiet w bialym dzbanku (1953)
wl. autora

Martwa natura z okragltym koszykiem (1853—54)
wt. autora

Muszle (1953—54)

wt. autora

Krakowska droga (1954)

wi. autora

Bukiet na czerwonym obrusie (1954)

wi. autora

Bukiet z popielniczkg (1954)

wi. autora

Peonie (1954)

wl. autora

Wiejski bukiet (1954)

wi. autora

Kwiaty w czajniku (1954)

wl. autora

Niebieski obrus i bukiet (1954)
wl. autora

Kwiaty w bialym wazonie (1954)
wt. autora

Czerwony stét z kwiatami (1954)
wl. autora

Bukiet i filizanka (1954)

wi. autora

Biate kwiaty (1954)

wi. dr K. Malinowskiego — Poznan
Gladiolusy w bialym czajniku (1954)
wi. autora

60 % 73
60 X 73
60 X 73
54 % 13
60 % 73
73 X 60
60 X 73
60 X 73
73 X 60
60 X 73
60 X 81
60 X 81
54 X 60

50 X< 65

T 73 X 60

73 X 60

73 X 60

50 X 61

60 X 50

65 X 50

54 X 60

65 X 50

65 X 50



104.

105.

106.

107.

109.

110.

111.

112.

11307

114.

115.

116.

117.

118.

119.

120.

121.

122.

123.

124.

125.

126.

127,

128.

Transformator (1954)

wt. autora

Domy pod lasem — Skoki (1954)

wi. autora

Roézowy dach — Skoki (1954)

wt. autora

Miyn w Skokach (1954)

wt. autora

Brama w Skokach (1954)

wt. autora

Widok na miasteczko Skoki (1954)

wt. autora

Dom w ogrodzie — Skoki (1954)

wt. autora

Lena (1954—55)

wt. autora

Bukiet na pasiastym obrusie (1955)
wt. autora

Kazimierz — Brama klasztorna (1955)
wt. autora

Karczma Pod Debem — Wilanéw (1955)
wi. autora

Bukiet w kuflu $laskim (1955)

wt Tow. Wiedzy Powszechnej w Warszawie
Stét z butelka i paterka (1955)

wt. autora

Butelka wina (1955)

wi. autora

Koszyk z jablkami i butelka wina (1955)
wt. autora

Bukiet i waza (1955)

wi. autora

Owoce i §wiecznik (1955)

wt. autora

WARELE

Krzemieniec (1940)

wt. inz. Wistockiej — Poznan
Kwiaty (1940)

wt Min. L. Motyki — Warszawa
Grobla nad Ikwa (1940)

wt. Z. Reczkowej — Warszawa
Dach (1940)

wi. autora

Pies ,,Bak* (1940)

wt. autora

Ulica Stowackiego w Krzemiefcu (1940)
wi. autora

Odpoczynek (1940)

wt. Muzeum Narodowego w Poznaniu
Park w Krzemiencu (1940)

wi. Nar g0 W P

50 X 65
50 > 65
50 X 65
50 X 65
65 X 50
50 X 65
60 X 54
73 X 54
73 X 60
81 X 60
60 X 81
65 X 81
81 X 65
50 X 60
65 X 81
65 X 81

54 X 60

35 X 47
42 X 47
30 X 42
34 X 50
31X 45
50 X 40
35 X 50

42 X 50

129,

130.

131.

et

132.

13

134.

135.

136.

137.

138.
139.
140.
141.
142.
143.
144.
145.
146.
147.
148.
149.
150.
151.

152,

(]

Kura (1942)

wi. autora

Kwiaty (1942)

wt. autora

Pejzaz wiosenny (1943)

wt. autora

Kwiaty w garnuszku (1943)

wi. Muzeum Narodowego w Poznaniu
Malarka (1944)

wt. autora

Malujaca (1945)

wi. autora

Grobla w parku — Nieboréw (1946)
wt. autora

Nad Swidrem (1946)

wi prof. Z. Kepinskiego — Poznan
Zabudowania w Suffczynie (1946)
wt. prof. F. Frackowiaka — Poznan
Droga przez wie§ — Suffczyn (1946)
wl. Leona Kruczkowskiego — Warszawa
Staw w Nieborowie (1946)

wtl L. Malinowskiej — Poznan

Dom (1946)

wl. autora

Nasz pokoj (1946)

wi. autora

Suffczyn (1946)

wi. prof. T. Szeligowskiego — Poznan
Park w Nieborowie (1946)

wi. Muzeum Narodowego w Poznaniu
Poranek (1946)

wt. autora

Suffczyn — kapiel (1946)

wl. autora

Wierzby nad stawem (1946)

wt. autora

Drzewa w Nieborowie (1946)

wl Muzeum Narodowego w Poznaniu
Chartres (1947)

wl. Muzeum Narodowego w Poznaniu
Nad Sekwang (1947)

wi T. Romanowskiego — Warszawa
Wieza Eiffla (1947)

wl. Wandy Wilczkowej — Warszawa
Place du Carousele (1947)

wt. K. Nagérnego — Warszawa
Louvre (1947)

wi dr J. Sienkiewicza — Warszawa
Sylwetka Louvre'u (1947)

wi. autora

Sekwana (1947)

wt A. Ciechomskiego — Warszawa
Ogréd Tuillerie (1947)
wl. A. Ciechomskiego — Warszawa

21

olej

44 X 30

50 X 37

32 X 46

35 X 29

49 X 37

39 X 29

30 X 40

20 X 32

32 X 49

33 X 31

35 X 47

28 X 41

28 X 41

23 X 31

36 X 48

27 X 32

22 X 33

22 X 39

36 X 49

32 X 49

32 X 43

32 X 49

32 X 44

32 X 49

32 X 49

32 X 50

32 X 50



156.

157.

158.

159.

160.

161.

162,

163.

164.

165.

166.

167.

168.

169.

170.

1.

172,

173.

174.

Ustka — brzeg morza (1949)
wt. autora

Taniec wg Goy’i (1950)
wl L. Malinowskiej — Poznan
Odaliska wg Delacroix (1950)
wt. K, Guliny — Warszawa
Wedlug koncertu Giorgione (1950)
wl. autora

Detal kompozycyjny z Poussina (1950
wi. autora

Wedlug Watteau (1950)

wi autora

Stodota (1951)

wi. autora

Goéra Kalwaria I (1951)

wt autora

Goéra Kalwaria II (1951)

wt. autora

Gora Kalwaria III (1951)

wi. autora

Pagérek (1951)

wi. autora

Widok Gory Kalwarii (1951)

wi. autora

Wista w Goérze Kalwarii (1951)
wi. autora

Szkola w Gorze Kalwarii (1951)
wi. autora

Domy (1951)

wi. autora

Domy na wzgoérzu (1951)

wi autora

Czerwone dachy wsrod drzew (1951)
wi. autora

Klasztor Sw. Katarzyny (1952)
‘wi. autora

Dom w ogrodzie (1954)

wi. autora

RYSUNKI

175.

176.

1340,

178.

179.

Lucja z Leki I (1933)

wi. autora

Lucja z Leki II (1933)
‘wt. autora

‘Wenecja (1937)

wl autora

Dziewczyna stojaca (1940)
‘wt. autora

Drzewa w parku (1942)
wi autora

22

olgj 32 % 39

, 33X 47

42 X 47
33 X 39
. 31X38
. 35%29
o 1335 41
5o 1399150
33 X 45
. 39X 54
w27 K3
DEe B s 4]
Sy
L5 30050 (54
a3l 5o
, 39 %54
. 39 %54

5 1 4l %< b5

» 30X 40

rys. otéwkiem 30 X 20
" 30 X 20
» 17 X 16
rys. kredka 48 X 36

rys. otdowkiem 24 X 33

180.

181.

182,

183.

184.

=

185.

187.

188.

189.

190.

191,

195,

196.

197.

198.

199.

200.

201.

202.

203.

204.

205.

Czytajgca (1944)
wl autora

Glowa kobieca (1944)
wi. autora

Profil (1944)

wi. autora
Dziewczyna (1944)
wl. autora

Akt I (1944)

wl. autora

Akt lezacy (1944)
wi. autora

Plecy I (1944)

wi. autora
Siedzaca (1944)
wi. autora

Plecy II (1944)

wi. autora

Akt IT (1944)

wt. autora

Nad Wislg (1945)
wl. autora

Jas I (1945)

wl. autora

Jas II (1945)

wi. autora

Jas III (1945)

wi. autora

Jacek (1945)

wi. autora

Jas IV (1946)

wi. autora

Tors (1946)

wi. autora

Saska Kepa (1946)
wl. autora
Suffczyn (1946)
wi. autora
Nieboréw (1946)
wi. L. Malinowskiej
Paryz (1947)

wi. autora

Ustka — brzeg morza (1949)
wt. autora

Ustka (1949)
Wi autora

Budowa todzi (1949)
wil. autora

Plaza w Ustce (1949)
wt autora '
Statki w Ustce (1949)
wt. autora

Ustka — statki I (1949)
wi. autora

23

rys. kredkg

rys. weglem

rys. sangw.
rys. kredkg
rys. weglem

rys. oléwkiem

rys. piérkiem
rys. tusz. law.

rys. oldwkiem

44 X 42

55 X 43

55 X 43

55 X 43

55 X 43

55 X 43

55 X 43

42 X 26

23 X 31

44 X 27

24 X 32

32 X 23

28 X 33

32 X 25

31 X 23

20 X 16

42 X 26

29 X 39

20 X 29

26 X 20

15 X 23

24 X 32

24 X 32

24 X 32

24 X 32

24 X 32

24 X 32



207,

208.

214.

215.

216.

217.

Ustka — statki IT (1949)
wi. autora

Géra Kalwaria (1951)
wi. autora

Nieboréw — park (1953)
wt. autora

Nieboréw — dachy (1953)
wl. autora

Akt stojacy (1953)

wt. autora

Akt lezacy (1953)

wt. autora

Profil kobiecy I (1953)
wi. autora

Profil kobiecy II (1953)
wi. autora

Skoki I (1954)

wi. autora

Skoki II (1954)

wt. autora

Ulica w Skokach (1954)
wt. autora

Wilanow (1955)

wi. autora

,Pod Debem* (1955)

wi. autora

Park w Wilanowie (1955)
wi. autora

Ulica w Wilanowie (1955)
wl. autora

fys. oféwkiem 24 X 32
o 39 X 54
Y 24 X 32
5 ‘ 24 X 32
5 50 X 27
o 27 % 50
5 50 X 35
50 X 35
35 X 46
35 X 46
35 X 46
31 X 43
31 X 43
31 X 43

31 X 43
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Kwiaty w kielichu



Brama w Wisniowej

Tartak -w Wisniowej
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