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Magdalena Smaga

Twérczo$¢ Zygmunta Radnickiego po 1945 roku'

Jako artysta pracowalem nad soba wytrwale i uczciwie, nie
idac w latwizny i kompromisy, starajac si¢ zawsze szukad praw-
dy we wlasnym malarstwie, wyniki powinny wypas¢ pozytyw-
nie. (...) Wszystko inne jest w duzej mierze losem szczescia
i przypadku. Czy ostatecznie nie jest prawdziwym szczgdciem
samo szukanie i odkrywanie wasnej prawdy w malarstwie??

Zrédkem informacji na temat dorobku malarza sa przede
wszystkim krétkie artykuly i recenzje zamieszczone w prasie
codziennej, tygodnikach oraz katalogach wystaw?. Z recen-
zji wynika, ze krytycy bardzo dobrze oceniali jego twor-

czo$¢. Nazwisko artysty wymieniane jest w podrecznikach
i stownikach dotyczacych malarstwa XX wieku®. Ponadto
zwigzle informacje o nim i jego dzietach zawierajq katalogi
niektérych muzedw’® oraz w ujeciu bardziej popularnym —
strony internetowe muzeéw i doméw aukcyjnych®. Wiele
istotnych informacji mozna znaleZé w zyciorysie artysty
opracowanym przez Mari¢ Zakrzewska dla Polskiego Stow-
nika Biograficznego’.

Zygmunt Radnicki urodzit si¢ 29 listopada 1894 roku
w Czortkowie koto Tarnopola. Uczyt si¢ w VIII Gimnazjum
we Lwowie i réwnoczesnie uczgszezal na lekcje rysunku do
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! Artykul powstal na podstawie pracy magisterskiej , Tworczosé
Zygmunta Radnickiego (1894-1969)” napisanej przeze mnie pod
kierunkiem dr. hab. Marka Zgérniaka w Instytucie Historii Sztuki
na Uniwersytecie Jagiellonskim w 2003 r.

? Zygmunt Radnicki, fragment notatki ze stycznia 1961 r. ,,Zapiski
Zygmunta Radnickiego” (mps) w zbiorach prywatnych wnuka ar-
tysty, dr. Krzysztofa Link-Lenczowskiego, ktéremu dzickuje za ich
udostepnienie.

3 Obszerna bibliografi¢ dotyczaca artystycznej dzialalnosci malarza
zawieraja: Michatowski P.: Karalog Muzeum Wielkopolskiego —
wystawa zbiorowa Zygmunta Radnickiego (czerwiec — lipiec 1949).
Poznan 1949; Dutkiewicz J.E.,, Wojak S.: Katalog wystawy
Zygmunta Radnickiego. Krakéw 1966; Wojak S.: Katalog wystawy
malarstwa Zygmunta Radnickiego (1894—1969). Krakéw 1970 [ka-
talog wystawy Towarzystwa Przyjaciol Sztuk Picknych w Krakowie,
grudzien 1970 — styczen 1971].

*Dobrowolski T.: Nowoczesne malarstwo polskie. T. 3. Wroctaw
1964; Bénézit E.: Dictionnaire critique et documentaire des peintres,
scu/pteurs, dessinateurs et graveurs. Vol. 7. Paris 1966, p. 90; Woj-
ciechowski A.: Polskie zycie artystyczne 1915-1939. T. 2. Wro-
claw 1974; Kowalska B.: Polska awangarda malarska 1945—-1970.
Warszawa 1975; Lukaszewicz P.: Zrzeszenie artystow plastykéw
SArtes” 1929-1935. Wroctaw 1975; Dobrowolski T.: Malarstwo
polskie ostanich dwustu lat. Wrockaw 1976; Pollakéwna J.: For-
misci. Wroclaw 1976; eadem: Malarstwo polskie miedzy wojnami
1918-1939. Wroclaw 1982; Bogucki J.: Sztuka Polski Ludowej.
Warszawa 1983; Ryszkiewicz A.: Z. Radnicki. W: Vollmer
H.: Allgemeines Lexikon der Bildenden Kunstler des XX Jahrhunderts,
vierter Bd. Q-U. Leipzig 1958, S. 8; Polski Stownik Biograficzny

(dalej cyt. PSB): Zygmunt Radnicki. Hasto oprac. M. Zakrzewska.
T. 29. Krakéw 1986, s. 715-717; Kowalska B.: Polska awangarda
malarska 1945—1980. Szanse i mity. Warszawa 1988; Olszewski
AK.: Dzieje sztuki polskiej w zarysie 1890—1980. Warszawa 1988;
Jakimowicz 1.: Formisci — katalog wystawy Muzeum Narodowego
w Warszawie. Warszawa 1989.

*Bluméwna H.: Wstep. W: Katalog Galerii Malarstwa i Rzezby
Polskiej wieku XX. Krakéw 1963, s. 107-109 [katalog wystawy
w Muzeum Narodowym w Krakowie (dalej cyt. MNK)]; Mo-
drzejewska B., Oborny A.: Katalog Muzeum Swigtokrzyskiego
w Kielcach — zbiory malarstwa polskiego. Warszawa 1971, s. 54; Sze-
lest D.: Lwowska Galeria obrazéw — malarstwo polskie. Warszawa
1990, nr kat. 198, 200; Szrucka polska XX wicku — katalog zbioréw
Muzeum Narodowego we Wroclawin. Wroctaw 2000, s. 541, 542;
Krzysztofowicz-Kozakowska S., Matkiewicz B.: Nowocze-
sne malarstwo polskie. Cz. III. Malarstwo polskie po 1945 roku. Red.
Z. Golubiew. Krakéw 2004, s. 318-321 [katalog zbioréw MNK].
S heep://www.MuzeumSlaskie-GaleriaMalarstwaPol-
skiego1800-1939.htm (sala VI); www.JuraKrakowsko-Cze-
stochowska-muzea.htm (Muzeum Okregowe w Czestochowie
— sztuka XX w.); http://www.DomAukeyjny,GaleriaSztuki-AL-
TIUS-Aukcjal8marca2000roku.htm (pozycja 33); hetp://www.
WIEMRadnickiZygmunt.htm; www.desa.art.pl/aukcje/aukcja40/
img_high/040_84.jpg; Czapska-Michalik M.: Formisci — Lu-
dzie, czasy, dzieta. Warszawa 2007, s. 74, 75.

7 PSB: Zygmunt Radnicki..., s. 715-717. Opracowujac biografi¢
artysty, korzystalam réwniez z notatek Marii Zakrzewskiej znajdu-
jacych si¢ w zbiorach redakeji Stownika oraz z materialéw archiwal-

nych krakowskiej ASP.
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Zygmunt Radnicki, Autoportret, 1924, olej, ptétno, 42 x 53,5, fot.
M. Tokarczuk; wt prywatna

prywatnej szkoly Leonarda Podhorodeckiego. W 1913 roku
rozpoczal nauke w krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych,
w pracowni Stanistawa Debickiego (1866-1924), a kontynu-
owal w pracowniach J6zefa Mehoffera (1869-1946) i Woj-
ciecha Weissa (1875-1950). Studia Radnickiego przerywane
byly dwukrotng rekrutacja do armii (1914-1918, 1919—
1921), dlatego przedhuzyly si¢ do 1924 roku. W 1921 roku
artysta zawarl zwiazek malzedski z Natalig Seidler, z ktora
mial dwoje dzieci Iren¢ (Link-Lenczowska, ur. 1922) i syna
Andrzeja (ur. 1925). Artysta nalezal do ugrupowania formi-
stéw i wraz z nimi wystawial swoje dziela we Lwowie w latach
1918,192111922. W 1921 roku we Lwowie rozpoczat prace
w szkolnictwie. Zdobyte do§wiadczenia zawarl m.in. w no-
tatkach dydaktycznych oraz opracowujac hasto Dydaktyka
rysunku dla Encyklopedii wychowania. Artysta wyglaszal takze

pogadanki o sztuce wspélezesnej we lwowskiej rozglosni Pol-

skiego Radia, a swoje artykuly publikowat w prasie artystycz-
nej. Byly to np. Dobre malarstwo czy tematowosé dla mas®,
Twirezosé Cézannea w swietle doby wspétezesne®. Okoto 1925
roku zrezygnowat z zalozen formizmu, podkreslajac znaczenie
solidnego rzemiosta malarskiego. Przejawem owych zmian
bylo zalozenie wraz z Janem Hrynkowskim (1891-1971),
Wladystawem Krzyzanowskim (1889-1973) i Jerzym Fed-
kowiczem (1891-1959) Cechu Artystéw Plastykéw Jedno-
r6g (1925-1935). Z tym ugrupowaniem wystawiat w latach
1925, 1927, 1928, 1929, 1930-1934. W 1925 roku odbyt
podréz do Paryza, gdzie spedzit rok w filii krakowskiej ASP,
prowadzonej przez Jozefa Pankiewicza (1866-1940). Artysta
nalezat réwniez do ugrupowania Awangarda, Nowa Genera-
cja oraz od roku 1932 byt cztonkiem Wydzialu Zwiazku Za-
wodowego Artystéw Plastykéw we Lwowie. W tym okresie
duzo wystawial w kraju oraz za granica, otrzymujac nagrody
i wyréznienia. Podczas wojny artysta niewiele uwagi poswie-
cal tworczosci malarskiej, mimo to w roku 1940 uczestni-
czyt w wystawie Sztuka pastyczna Zachodniej Ukrainy oraz
w Wystawie Grafiki'. Jego gléwnym zajeciem byla wéwczas
praca w szkolnictwie. Po wojnie na stale zamieszkal w Kra-
kowie. Przyjal propozycj¢ Eugeniusza Eibischa (1896-1987)
pracy w krakowskiej ASP. W 1946 roku otrzymat tytul profe-
sora nadzwyczajnego, w latach 1950-1951 tymczasowo pel-
nit funkgje rektora, a w 1951 roku zostal mianowany profe-
sorem zwyczajnym. Ponadto nalezat do krakowskiego okregu
Zwiazku Polskich Artystéw Plastykéw, ktdrego byt prezesem
w latach 1947/1948 oraz 1953/1954. W okresie powojen-
nym bral udzial w wielu wystawach w Polsce i za granica.
W 1965 roku przeszedt na emeryturg. Zmarl 5 listopada
1969 roku w Piwnicznej. Zostal pochowany na cmentarzu
Rakowickim w Krakowie. Posmiertna wystawa prac artysty
miala miejsce w krakowskim Towarzystwie Przyjaciot Sztuk
Picknych na przefomie 1970 i 1971 roku.

Okres formistyczny (1920-1925)

Pierwsze przejawy zainteresowania zachodnia sztuka
modernistyczng w polskim $§rodowisku artystycznym poja-
wily si¢ na poczatku XX wieku, w latach 1911-1914. Ar-
tysci o odmiennych ideach twérezych zalozyli w Krakowie
w 1917 roku grupe Ekspresjonisci Polscy, ktéra z czasem
przyjela nazwe formisci'!. Inspirowali si¢ oni sztuka Pier-

8 Tygodnik Artystéw” 1935, nr 11.

7 ,Glos Plastykéw” 1937, nr 7-12, s. 5-9

“Jaworska J.: Polska sztuka walczgca 1935-1945. Warszawa
1982, s. 209: ,w dwoéch bardzo duzych wystawach w 1940 r.—
Sztuka plastyczna Zachodniej Ukrainy i Wystawa grafiki — (...)
udzial wzieli bardzo liczni artysci, m.in. Zygmunt Radnicki, Geza
Rozmus, Marcin Kitz (...). Nastepnie wystawy te zostaly powt6-
rzone w 1940 r. w Charkowie, Minsku i Kijowie”.
"Pollakéwna J.: Formisci. .., s. 42: ,4 XI 1917 otwarcie wystawy
Ekspresjonistéw Polskich w Towarzystwie Sztuk Pigknych na Placu
Szczepaniskim w Krakowie”; ibidem, s. 63—69: ,druga, zorganizo-
wana we Lwowie w kwietniu 1918 r., wystawa grupy nie przyniosta
w gruncie rzeczy nic nowego (...). Otwarcie wystawy nastapilo 7
kwietnia w Salonie Towarzystwa Przyjaciél Sztuk Picknych przy ul.

Dzieduszyckich (...). Odbywajaca si¢ réwnoczesnie w Krakowie
wystawa tutejszej grupy opatrzona jest, pSloficjalnie, jeszcze inna
nieco etykieta: wprawdzie na okladce katalogu widnieje napis: Ka-
talog II Wystawy Ekspresjonistéw Polskich, »Nowosci Ilustrowane«
zamieszczaja recenzje pod tytulem: II wystawa ekspresjonistéw (for-
mistéw). Podobna podwéjna nazwa grupy pojawia si¢ w notatce in-
formacyjnej o otwarciu wystawy w »Glosie Narodu«. A wiec miedzy
kwietniem a czerwcem 1918 r. narodzila si¢ nowa nie objasniona
jeszcze oficjalna nazwa”; ibidem, s. 89, 90: ,III wystawa Formistéw
w Towarzystwie Sztuk Pigknych, Krakéw 1919. (...) Nowa nazwe
potraktowano jako kontynuacj¢ poprzedniej — zmiana nie wplyneta
na oznaczanie kolejnosci wystaw, mimo ze nie bylo przeciez 1-¢j,
2-¢j wystawy formistéw w Krakowie, wystawa otwarta 3-go wrzesnia
zostala uznana za trzecia”.



Zygmunt Radnicki, Pejzaz, ok. 1922, olej, ptétno 49 x 39; wt

Muzeum Narodowego w Warszawie

re’a Puvisa de Chavannesa (1824-1898), Paula Gauguina
(1848-1903), ale gléwnie malarstwem i teoriami Paula
Cézanne’a (1839-1906). Nieobcy byt im kubizm anali-
tyczny, niemiecko-rosyjski ekspresjonizm, futuryzm (zalo-
zenia dotyczace miasta i ruchu), a takze dadaizm. Waznym
czynnikiem ksztattujacym twérczo$¢ formistéw byta sztuka
ludowa, gléwnie stylistyka malarstwa na szkle'?. Ostateczny
rozpad grupy nastapit w 1922 roku®.

Prace Radnickiego z lat 1920-1925 wskazuja, ze bez-
posredni wplyw na jego twérczo$¢ miala sztuka formistow,
a nie sztuka Europy Zachodnie;j. Jesli w jego dziatalnosci ar-
tystycznej widoczne byly wplywy kubizmu, ekspresjonizmu
czy futuryzmu, to zostaly one przefiltrowane przez dziakal-
no$¢ formistéw. Wydaje si¢, ze ogromny wplyw na dzie-
fa Radnickiego miala sztuka Jana Hrynkowskiego i Leona
Dotzyckiego (1888-1965). Przejawialo si¢ to w podobnym
postrzeganiu formy przedmiotu, kedry najczeéciej spro-
wadzany byl do geometrycznych ksztaltéw, o podobnym
charakterze wykonczenia bryly zaokraglonej, spiczastej lub
postrzepionej. Bryla taka najcze¢dciej obwiedziona byla kon-
turem, cienkim i delikatnym lub intensywnym, grubym.

Aby doktadnie okredli¢ formistyczna manier¢ Radnic-
kiego, nalezy wspomnie¢ o akwareli Pejzaz miejski, znajdu-
jacej sie w Muzeum Narodowym w Krakowie. Obraz przed-
stawia ciekawie wykadrowany widok miejski z drzewem na
pierwszym planie oraz z budynkami wznoszacymi si¢ na
pagérkowatym terenie, z ciemnym niebem w de. Artysta
oparl kolorystyke plétna na szaroéciach, akcentujac jedy-
nie zieled drzew i pagdérkéw oraz ceglang czerwien dachu.
Czarng kredka malarz podkreslit bryly, ktére ksztattowal
delikatnym, ale postrzgpionym, zakreslonym do wnetrza
formy, konturem. Wspomniana akwarel¢ mozna poréwna¢
z obrazami Hrynkowskiego Dom rybaka lub Pejzaz z droga

Zygmunt Radnicki, Pejzaz fabryczny, 1922, akwarela, ofdwek, kolaz,
papier 50,9 x 38,6; wt Muzeum Narodowego w Warszawie

(oba z roku 1912)". Artysci podobnie malowali pola i {aki
w formie pigtrzacych si¢ wypuktych bulw, upraszczali forme
drzew i budynkdw oraz stosowali zblizong kreske.

Z okresu formistycznego pochodza dwa Pejzaze Radnic-
kiego, przechowywane w Muzeum Narodowym w Warsza-
wie. Artysta namalowal je w 1922 roku i przedstawil w nich
widok na zadrzewiony fragment krajobrazu zamknictego
od géry niebem. Wspomniane obrazy sa na granicy figura-
qji i abstrakgji. Formy drzew i krzewé6w, ktére nachodza jed-
ne na drugie artysta zredukowat do két, owali, wielobokéw.
Geometryczne ksztalty utworzyl za pomoca grubego i jed-
nolitego konturu, wypelniajac figury intensywnym kolorem
réznych odcieni zieleni, granatéw, niebieskiego, szarosci
i delikatnego rézu. W obrebie obrysu drzew i krzewéw ko-
lor ksztaltowal walorowo, wyraznie odznaczal granice $wia-
tha i cienia. Formy w obrazach postrzepil, najezyl, a gruby
kontur wzmocnit ekspresje. Ow zabieg spowodowal, ze ob-
razy Radnickiego zblizone sa do dziel Leona Dolzyckiego,
a przez gruby kontur do twérczoéci ekspresjonistéw Karla
Schmidta-Rottluffa (1884-1976) czy Georges'a Rouaulta
(1871-1958).

W pejzazach Radnicki ukazuje wie$, ale réwniez mia-
sto, ktére bylo czgstym motywem w twérczoéei formistéw
i jednym z podstawowych tematéw w obrazach futurystéw.
Ow temat podejmowany byt m.in. przez Leona Chwistka

12 Thidem, s. 38,39, 45; eadem: Malarze i podpalacze. W: Sztuka
XX wickn. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykdw Sztuki. War-
szawa 1971, s. 196, 197.

¥ Eadem: Malarze i podpalacze..., s. 189.

YJakimowicz L: Formisci. Warszawa 1989, Pejzaz z drogg, il.
175; Dom rybaka, il. 177.
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(1884-1944), ktéry w obrazach stosowal motyw wysoko-
$ciowcdw, fabryk, sztucznego $wiatla, starajac si¢ pokazaé
dynamizm zbiorowiska miejskiego'®. Podobna atmosferg
uchwycit Radnicki w akwareli z 1922 roku Pejzaz fabrycz-
ny, przechowywanej w Muzeum Narodowym w Warsza-
wie. Dotychczas malarz byl tylko obserwatorem, stojacym
poza granicami miasta, w omawianym pejzazu jest osoba
wlaczong w aglomeracj¢ miejska, znajdujaca si¢ w samym
jej $rodku. Obraz tworza figury geometryczne zblizone do
prostokatéw, wielobokéw, két, rombéw. Calos¢ sklada sie
na abstrakcyjna i dynamiczna kompozycje. Widoczne frag-
menty miasta fabrycznego artysta uchwycit tak jakby wi-
dzial je w biegu, w pospiechu, do géry nogami, przez pry-
zmat dlatego sa porozdzielane, poéwiartowane, poucinane,
a nastgpnie ztozone w jedna calo$é. Kolorystyka akwareli
jest bardzo intensywna, czysta, lekka, dominuja cieple réze,
czerwienie, ale pojawiaja si¢ réwniez seledyny, granaty, ble-
kity. Pejzaz fabryczny w charakterze bliski jest obrazom Fer-
nanda Légera (1881-1955), np. Kompozycji z roku 1918'¢,
ktéra jest obrazem na pograniczu malarstwa figuratywnego
i abstrakgji.

Wspomniana geometryzacja i uproszczenie formy z za-
chowaniem czytelnosci przedmiotu zastosowana zostala
réwniez w akwareli Karafka (ok. 1922) znajdujacej si¢ we
wroclawskim Muzeum Narodowym. W obrazie tym Rad-
nicki kieruje si¢ zasada kubizmu analitycznego, ktéry dla
formistéw byt gléwnym Zrédtem inspiracji. Malarz rozbit
przedmiot, ograniczajac kolor do czerni i bieli. Akwarela
przedstawia ,zawieszong w powietrzu” szklanke, karafke
i jej zamknigcie, w prawym gérnym rogu napis Liz. 1/2. Ar-
tysta staral si¢ pokaza¢ naczynia z kazdej strony, dokonujac
ich podzialu, upraszczajac, a takze redukujac do prostych
form czworobokéw, tréjkatéw, pétokregdw, stosujac linie
prosta, i wklesto-wypukla. Kompozycja obrazu jest central-
na, wyznacza ja linia biegnaca przez srodek karafki, bedaca
jednoczesnie osig obrotu przedmiotu.

Niejednokrotnie dziela formistyczne mialy swe zrédlo
zaréwno w sztuce nowoczesnej, jak i ludowej. Okoto 1922
roku artysta narysowal Akr w pejzazu fantastycznym, beda-
cy obecnie wlasno$cia Muzeum Narodowego w Warszawie.
Radnicki przedstawit wpotlezaca naga kobiete posréd fan-
tazyjnej roélinnosci, na tle rozgwiezdzonego nieba. Gléw-

nym $rodkiem wyrazu jest czarna linia, ktéra tworzy ksztalt
wypelniony nastepnie akwarela w rozwodnionych kolorach
rézu, z6ltego, seledynu i granatu. Posta¢ kobiety sprowa-
dzit do form kubicznych, kanciastych, o ostrych zakon-
czeniach przypominajacych drewniane rzezby ludowe oraz
formistyczne akty Zbigniewa Pronaszki (1885-1958) czy
Jana Hrynkowskiego. Natomiast basniowe otoczenie wokdt
aktu, naiwnie narysowane kwiaty, liscie, gwiazdy kojarza si¢
z ludowym malarstwem na szkle.

Wydaje si¢, ze teorie formizmu byly dla Radnickiego
ogromng inspiracja. Gdy przyjrzymy si¢ jego pejzazom, to
zauwazymy, ze rozwiazania formalne, jakie zaproponowali
bracia Pronaszkowie, zwiazane z ich scenograficzng dziatal-
noscia, mogly mie¢ wplyw na postrzeganie rzeczywistosci
przez Radnickiego. Wyzej oméwione pejzaze artysty spra-
wiaja wrazenie dekoracji teatralnych przedstawiajacych za-
katki miejskie, wiejskie czy las. Formy doméw sa bardzo
uproszczone, geometryczne. Pagérki ustawione jeden za
drugim, niczym sugerujace przestrze formy wycicte z pa-
pieru. Drzewa, chmury, wszystko imituje rzeczywistos¢, be-
dac jednocze$nie proste i jasne w odbiorze, aby kazdy widz
moglh od razu wyobrazi¢ sobie atmosfere miejsca, w ktérym
odgrywaja si¢ sceny sztuki teatralnej. Poréwnujac pejzaze
Radnickiego do dekoragji teatralnych, bez watpliwosci mo-
zemy je skojarzy¢ ze scenografia teatralng dzieciecych wido-
wisk, poniewaz wszystkie obrazy zostaly stworzone dziecie-
cym, naiwnym jezykiem.

Jak podkresla wielu krytykéw, mimo ze oficjalnie oglo-
szono upadek formizmu, to trwale zaznaczyt si¢ on w ma-
larstwie Radnickiego i mial ogromny wplyw na jego péz-
niejsza dziatalnos¢. Malarz w ciagu calego twérczego zycia
kierowal si¢ formistycznymi zasadami. Mialo to miejsce
takze w powojennym malarstwie.

Okres kolorystyczny

Formizm ksztattowal nowoczesng sztuke polska, a jego
upadek byt przelomowym faktem artystycznym'®. Po rozpa-
dzie grupy kilku twércéw z nig zwiazanych zainteresowato
si¢ problemami malarskimi, takimi jak ostabienie waloru na
rzecz wartosci tkwiacych w kolorze®. Nurt przez nich zapo-
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czatkowany powszechnie znany jest pod nazwa koloryzmu.
Jak pisat Tadeusz Dobrowolski (1899-1984), ,,nowy kolo-
ryzm r6znil si¢ od impresjonizmu (...). Wierno$¢ prawom
optyki ustgpowata na plan dalszy wobec dazert do autono-
micznych kompozycji barwnych, respekeujacych obiektywna
prawdg koloréw o tyle, o ile prawdziwo$¢ ta nie przeszkadzala
w osiagnieciu celéw gléwnie estetycznych. Wyniki malarskie
musialy by¢ przy tym zgodne z zamiarem twérczym”?. W taki
spos6b do zagadnieri barwy podchodzili artysci kolorysci oraz
kapisci cztonkowie Komitetu Paryskiego zatozonego w 1924
roku przez Jézefa Pankiewicza (1866-1940)*'. W Paryzu
kapisci zainteresowali si¢ impresjonizmem, postimpresjo-
nizmem Paula Cézanne’a, Pierre’a Bonnarda (1867-1947).
Dla twércéw tych temat i tre$¢ obrazu nie byly istotne wazny
byt czysty, pelny blasku kolor oraz sposéb nakladania farby,
grubo i fakturalnie??. Wyrazicielami pogladéw kapistéw byly
nie tylko ich dziela, ale — po powrocie z Paryza w 1930 roku
— réwniez artykuly zamieszczane w czasopismach ,,Glos Pla-
stykow” i, Wiadomosci Literackie™.

U Zygmunta Radnickiego zainteresowanie kolorem
moégh wzbudzi¢ zwiazek z ugrupowaniem Cechu Artystéw
Plastykéw Jednordg, zatozonym w roku 1925. Twoércy Jed-
norogu nie mieli programu, ale poza rzemiostem malarskim
i brakiem literatury w obrazie, istotne dla nich bylo pola-
czenie formy z nowym czynnikiem — kolorem?. Jego obra-
zy z tego okresu nie s3 mi znane. Pewne zmiany w tworczo-
$ci malarza widoczne byly po 1926 roku, kiedy wrécit do
Polski po rocznym pobycie w Paryzu, w ,szkole kapistow”
Jézefa Pankiewicza. Jednak dla kapistéw wazne byly czy-
ste barwy, natomiast jego paleta nadal byta skapa i ograni-
czona. Radnicki zrezygnowal z konturu, ktéry separowat
jeden przedmiot od drugiego, wprowadzal bogatszy kolor,
ktéry zespalat elementy obrazu w jedng calo$é. Artysta nie
tylko rozjasnit i oczyscil, ale réwniez staral si¢ rozszerzy¢
i wzbogaci¢ kolorystycznie palete. Laczyt on na ptéenie réz-
ne odcienie zieleni, turkuséw, zdlcieni oraz seledynowego,
a przede wszystkim cze¢dciej stosowal fiolet i réz. Uzywal
ztamanej bieli, granatowego, pomarariczowego i rdzawej
czerwieni. Kolory dobieral w taki sposdb, aby wspélgraty
ze soba, dopelnialy si¢ oraz byly od siebie zalezne. Arty-
sta przy ich pomocy tworzyt konstrukeje, forme, $wiatto
i ciert. Obrazy z tej grupy malowal fakturalnie, a przedmio-
téw nie budowal z jednolitej plamy barwnej. Ciekawymi
przedwojennymi ptétnami, w kedrych Radnicki wzbogacit
palete malarska, sa m.in. Kwiaty na czerwonym tle (1935)
znajdujace si¢ w Muzeum Narodowym w Krakowie, Mar-
twa natura z wazq, karafkq i owocami (1935?) w Lwowskiej
Galerii Obrazéw, a takie Martwa natura z rzezbg (1936)
w Muzeum Gérnoélaskim w Bytomiu.

Radnicki w swoich notatkach dotyczacych podrézy do
Paryza wspominal, ze wyjazd poszerzyl jego $wiatopoglad
i wiedzg o sztuce. Jednoczesnie przyznal, ze utwierdzil go
w dotychczas obranej drodze twérczej. Trudno jednoznacz-
nie okresli¢, jaki wplyw na kolor w obrazach artysty mieli
kapisci i kolorysci. W jego ptétnach widoczne sa pewne po-
dobieristwa z dzietami: Wactawa Taranczewskiego (1903—
1987), Eugeniusza Eibischa, Jana Cybisa (1897-1972),
a przede wszystkim Wladystawa Krzyzanowskiego czy Je-
rzego Fedkowicza.

Zygmunt Radnicki, Martwa natura z owocami i kieliszkiem, 7939,
olej, ptétno 59 x 69,5; wt. Muzeum Narodowego we Wroctawiu

Inspiracja Cézanne’em

W polskiej sztuce poczatku XX wieku twérczos¢ Cézan-
ne’a oraz nowe kierunki, jak kubizm, ekspresjonizm, futu-
ryzm, znane byly powierzchownie. Wiedz¢ na temat sztu-
ki wspélczesnej szczegdlnie francuskiej, najlepiej okreslaja
stowa Joézefa Czapskiego (1896-1993): ,,O Francuzach nie
mialem pojecia. Nie skrzywdze kolegéw stwierdzeniem,
ze taki poziom nie byl na akademii rzadkim wyjatkiem”®.
Dzi¢ki podrézom do Francji poszerzata si¢ wiedza polskich
artystéw o sztuce Europy Zachodniej. Nowe spostrzezenia
zamieszczali oni w licznych artykulach i sprawozdaniach
do gazet. Popularne stawaly si¢ m.in. pojecia zwiazane
z Cézannc’em. Bardzo powszechnie stosowano okresle-
nia: ,cezanniczny’, ,cezannizm”, ,pocezannowski’, lekcja
Cézanne’a. Pojawilo si¢ réwniez pojecie tzw. watku cezan-
nicznego w malarstwie polskim, ktdre oznaczalo artyste
stosujacego lekka geometryzacje i deformacje przedstawia-
nego przedmiotu, charakterystyczng palete barw, zblizo-
nag do Cézanne’a, budujacego obraz kolorem, jako temat
wybierajacego najczgdciej pejzaz architektoniczny lub mar-
twa nature. Dla wickszosci krytykéw pojecie to wiazalo sie
z modernistycznymi ambicjami malarzy, bylo synonimem
eleganckiej i powszechnie zaakceptowanej nowoczesnosci
w sztuce®. Nalezy pamictaé, ze tworczo$¢ Cézanne’a byla
wazna dla wielu grup artystycznych, ktére czerpaly ze sztuki
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Paul Cézanne, Brzoskwinie i gruszki, 1890-1894; reprod. za: Ma-
larstwo nowoczesne — od romantyzmu do awangardy XX wieku.
Warszawa 2001, s. 193

mistrza te zasady jako najbardziej odpowiadajace ich po-
strzeganiu $wiata?. Kolorysci-kapisci, zainteresowani jego
malarstwem, opublikowali w czasopi§mie ,,Glos Plastykéw”
w 1937 roku liczne artykuly poswigcone jego artystycznej
dziatalnosci, jednak skupili si¢ jedynie na zagadnieniach ko-
loru®®. We wspomnianym czasopi§mie znalazl si¢ réwniez
artykut Radnickiego, ktéry, jak podkresla Dorota Jurkiewi-
cz-Eckert, w odmienny sposéb niz kolorysci podszedt do
tworczosei francuskiego mistrza. Pisze ona, ze ,jest to jed-
na z najwybitniejszych i najtrafniejszych analiz malarstwa
Cézanne’a w historii polskiego pi$miennictwa o sztuce”.
W swoim artykule Radnicki podkreslit przede wszyst-
kim intelektualny pierwiastek malarstwa Cézanne’a®.
Zaznaczyl, ze bryla i przestrzeri sa gtéwnymi elementami
jego obrazéw. Zauwazyl, ze Cézanne budowal przestrzeni za
pomoca uproszczonej, ale bardzo trafnej perspektywy, sto-
sujac zasade nawarstwieri plandw, dalszych nad blizszymi.
Thumaczyl on deformacj¢ w obrazach mistrza jako ,wyraz
jego bezwzglednej dyscypliny i logiki postgpowania, [ktd-
ra] byla emanacjq jego formalnej syntezy, negacji wszelkiej
przypadkowosci w obrazie”!. Radnicki w artykule cytowal
Cézannc’a, ktéry méwit o zaleznoéciach barwy i kszeattu:
»gdy barwa jest pelna bogactwa, ksztalt jest oddany w zu-
petnosci™? Zwrécit on uwage na sposéb tworzenia w ob-
razach malarza linii i konturéw przedmiotu, podkreslajac,
ze sa one zalezne od barwy. Cézanne przedkladat forme nad
barwe — ,barwa stuzy formie™. Pickno w jego obrazach
widzial w powadze, logice, syntezie rzeczywistosci. Artysta
twierdzil, ze przez hasto ,jednosdci formy i barwy, jednosci
uczucia i mysli” Cézanne jest facznikiem pomiedzy ,stara
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i nowa sztuka . Wydaje si¢, ze dokonana przez Radnickie-
go analiza twérczosci Cézanne’a jest réwnoczesnie analiza
jego wlasnego malarstwa.

Mozna wydzieli¢ trzy grupy obrazéw: pejzaz, martwa
naturg oraz portret, w ktorych artysta inspirowal si¢ fran-
cuskim mistrzem. Pierwsza grupg stanowia pejzaze, a wsréd
nich Most w Horodzie namalowany w roku 1930, ekspo-
nowany w Muzeum Slaskim w Katowicach. Radnicki ma-
lujac 6w obraz, w ktérym przedstawit pejzaz gérski z mo-
stem pos$réd zieleni drzew, moégl inspirowaé si¢ obrazem
Cézanne’a Gora Swi;tej Wiktorii (Wiadukt) z 1906 roku®.
Wydaje sig, ze zredukowal on kompozycje obrazu Cézan-
ne’a przesuwajac wiadukt z prawej na lewa strong obrazu,
tworzac w ten sposéb z poziomej kompozycje pionowa. Po-
dobieristwa plécien widoczne sa réwniez w budowie prze-
strzeni obrazu, w ktérej mozemy wyznaczy¢ trzy poziome,
wyraznie wydzielone pasy. Pierwszym jest plan drzew, drugi
to most, trzeci tworzy g(’)ra i wzniesienie wraz z fragmen—
tem nieba. Obok podobieristw formalno-kompozycyjnych,
mozna zauwazy¢ rowniez zblizong kolorystyke, szczegdlnie
w zieleniach drzew, traw i krzewéw. Ponadto artysci pordw-
nywalnymi fioletami, rézami i bgkitami budowali wzgérza.
Jednak pejzaz Radnickiego jest mniej stoneczny, a jego ko-
lory sa bardziej intensywne i nasycone. Nieznaczne podo-
bieristwa widoczne sa réwniez w sposobie kladzenia farby,
m.in. w formach koron drzew. Sa one postrz¢pione, stercza-
ce, budowane bardzo szybkimi pociagnigciami pedzla.

Druga wazng grupe obrazéw z widocznymi wplywami
Cézanne’a tworza martwe natury. Podobieristwa widoczne
sa w doborze przedmiotéw, kompozycji, kadrowaniu oraz
kolorystyce. Bardzo pickna jest Martwa natura z owocami
i kieliszkiem (1939), przechowywana w Muzeum Narodo-
wym we Wroctawiu. W tym przypadku zagadnienia formy
i strukeury dzieta sg istotniejsze niz kolor, a cato$¢ blizsza
jest Cézanne’owi. Radnicki, tak jak francuski mistrz, po-
traktowal kompozycje lekko z géry. Na blacie stotu ku-
chennego, na tle $ciany, swobodnie roztozyl owoce, bulki,
kieliszek, butelki oraz kosz z bialg materia. Z prawej strony
martwa natur¢ zamknal fragmentem czerwonego mebla.
Podobnie jak Cézanne, potraktowal przedmioty plasko,
operujac w ich obrebie nie kolorem, lecz walorem. Malujac
owoce, postuzyt si¢ szerokimi, walorowymi, plamami barw-
nymi. By utworzy¢ kontur, namalowal obok siebie przed-
mioty o réznej kolorystyce, np. owoce o barwie pomaran-
czowej, i zestawit z zielonymi, lub granatowe z ugrami. Tak
wicc kontur nie byt elementem dodatkowym, wstawionym
wtdrnie, ale wynikal z zestawieni koloréw. Pomiedzy przed-
miotami mozna przeprowadzi¢ lini¢ diagonalna, wéwczas
punkt centralny kompozydji i srodek obrazu wypada w tym
samym miejscu, co stanowi réznicg w stosunku do obrazéw
Cézanne’a, ktdry przesuwal punke cigzkosci odsrodkowo.
Artysci czgsto tworzyli obrazy z przedmiotéw bardzo swo-
bodnie ustawionych, mimo to kazdy ma swoje odpowied-
nie miejsce, a poprowadzone przekatne lacza przedmioty
w logiczng calos$¢. Podobienstwa zanalizowanej martwej na-
tury do obrazéw Cézanne’a wynikaja nie tylko z tych klu-
czowych elementéw, ale takie z zastosowania podobnych
motywéw: jablek, materiatu, kosza czy stotu kuchennego
z szuflada oraz przedstawieniu calosci na tle $ciany.



Trzecia, mniej liczng grupa obrazéw Radnickiego,
w ktdrych artysta inspiruje si¢ Cézanne’em, sa portre-
ty. Na wstepie nalezy zaznaczy¢, ze postaé ludzka rzadko
wystepuje w obrazach Radnickiego, a portrety stanowia
niewielka grupe wéréd jego znanych mi obrazéw. W Au-
toportrecie (1926)°°, ktéry widziatam tylko na czarno-bialej
reprodukgji, stylizuje si¢ on na osobg z portretéw Cézan-
ne’a. Radnicki prébowat dokona¢ podobnego zabiegu jak
Cézanne, ktéry malujac posta¢ ludzka, stosowal szerokie,
szybkie pociagniecia pedzla. W taki sam sposéb traktowal
ubranie, otoczenie portretowanego oraz jego twarz, ale nie
zapomniat odda¢ psychiki modela.

Dla Radnickiego twérczo$¢ Cézanne’a byta bardzo waz-
nym zrédlem inspiracji: ,, Wierzylem mu [Cézanne’owi] za-
wsze i wierzg dzisiaj (...), nie nasladowalem jego malarstwa,
starajac si¢ jedynie i$¢ §ladami jego moralnej postawy twor-
czej i szukaé w bezkompromisowosci wlasng prawde™.

Lata 1945-1949

~Pogrom wojenny polskiej awangardy byt kleska nasze-
go malarstwa. Kraj lezat w gruzach i sztuka zostala znisz-
czona. Hitlerowcy spowodowali nie tylko biologiczne wy-
niszczenie komunistycznych twércédw polskiej nowoczesno-
$ci, ale zdewastowali takze konsekwentnie ich artystyczna
spuscizng (...). Linia naturalnej kontynuacji zostata w ten
sposdb brutalnie zerwana” — napisala Bozena Kowalska?®.
Wielu artystéw zginelo, a ci ktdrzy przezyli I wojne $wia-
towa, rozpoczeli twércza dziatalno$é w momencie, kiedy jej
wybuch zmienit artystyczne zycie. Ich malarstwo wykazy-
walo wicksza doze¢ spokoju i nie§mialosci®”. Na wystawach
organizowanych kilka miesi¢cy po wyzwoleniu brakowato
obrazéw, w ktérych poruszony bylby temat wojny i przezy¢
z nig zwiazanych®. Dominowaly tendencje kolorystyczne,
dziatala Grupa Mlodych Plastykéw skupiona wokét Tade-
usza Kantora. W Lodzi aktywny byl Whadystaw Strzemiriski
(1893-1952) oraz grono artystéw zwiazanych z nim i jego
teoriami. Czynne bylo $rodowisko poznanskie z Alfre-
dem Lenica (1899-1977) na czele oraz wroclawskie, ktére
wspéttworzylo wielka Wystawe Ziem Odzyskanych. Jednak
najbardziej wyréznialo si¢ $rodowisko krakowskie i war-
szawskie. ,,Dwie linie roZwoju naszej éwczesnej nowocze-
snosci: krakowska, o silniejszych tendencjach surrealistycz-
nych i wciaz jeszcze trwajacych, choé zanikajacych obciaze-
niach postimpresjonizmem, i warszawska o zdecydowanej
dominacji czynnika konstrukeyjnego i juz bez wszelkiego
nalotu koloryzmu™'.

W okresie tuz po zakoriczeniu II wojny $wiatowej Rad-
nicki nalezat do pokolenia artystéw dojrzalych. Jak u wielu
malarzy, réwniez i u niego przezycia wojenne nie znalazly
odbicia w tworczoéci. Jego przedwojenne dos$wiadcze-
nia i inspiracje zwiazane byly przede wszystkim ze sztuka
Cézanne’a oraz z formistami i kolorystami. Nurt kolory-
styczny po 1945 roku stal si¢ bardzo popularny w polskim
malarstwie i zdominowal sztuke. Kapisci i kolorysci objeli
profesorskie stanowiska na wyzszych uczelniach. Kierunek
ten stat si¢ obowiazujacy, a Mieczystaw Porebski nazwal go
akademizmem®. Krakowska Akademia Sztuk Picknych,

Zygmunt Radnicki, Martwa natura z dzbankiem, 1949, olej, ptétno

55 x 69; wt. Muzeum Narodowego w Warszawie

ktérej profesorem byl Radnicki, nalezata do grona uczelni,
gdzie obowiazywala wspomniana tendencja artystyczna®.
Do grupy prac, ktére nazwatabym kolorystycznymi, na-
lezy obraz Kwiaty (1945) znajdujacy sic w Muzeum Slaskim
w Katowicach*. Tytulowe kwiaty ustawione zostaly w grusz-
kowatym, ciemnym wazonie, ktéry stoi na blacie stolika
przykrytego barwna materia. Ttem kompozycji jest rézowa
powierzchnia oraz seledynowy i czerwony prze$wit ciany. Na
ciemnym wazonie widoczne sg réznorodne $wietlne refleksy
granatowe, z0lte, czerwone oraz bialo-niebieskie i bialo-ré-
zowe. Brazowa materi¢ buduje ziele, braz, ugier i rdzawa
czerwien. Jednak najciekawszym kolorystycznie elementem
obrazu jest ré6zowo-fioletowe do, ktére faczy w sobie odcie-
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nie z6ktego, blekitu, zieleni, granatu i szarego. Wydaje sig, ze
gléwnym tematem obrazu sa nie kwiaty, ktére artysta potrak-
towal calosciowo, nie skupiajac si¢ specjalnie na niuansach
kolorystycznych, lecz barwne, delikatne rézowo-fioletowe
o, ktére jest wypadkowa kolorystyczng kwiatdw z pierwsze-
go planu. Podobnie jak kolorysci, Kwiaty Radnicki namalo-
wat fakturalnie. W obrazie tym widoczne jest podobieristwo
z dziefami Paula Cézanne’a czy Jerzego Fedkowicza.

Jak podkreslato wielu krytykéw, malarz zwykle inspiro-
wal sie sztuka francuskiego mistrza®. Zdaniem Heleny Blu-
méwny: ,,Malarstwo Radnickiego zaznacza si¢ wyraziscie na
tle wspdlczesnych poczynari w Polsce juz w trakcie studiéw
paryskich, ktére odbywal pod kierunkiem prof. Pankiewi-
cza obral Radnicki inny kierunek zainteresowan niz jego
koledzy, ktérzy w tym czasie zalozyli inng grupe ideowa tzw.
kapistéw. (...) Radnicki nawiazal w pelni $wiadomosci do
sztuki wielkiego samotnika z Aix, do Cézanne’a™.

Ciekawym podobieristwem pomiedzy obrazami Rad-
nickiego a Cézanne’a jest sposéb kadrowania. Czgsto zda-
rzalo sig, ze Cézanne, malujac martwa nature, wprowadzat
obcy element jakby z innej kompozycji, jak np. w martwej
naturze Brzoskwinie i gruszki z lat 1890-18947. Artysta
umiescit w prawym gérnym rogu nogi mebla, moze wie-
szaka lub stolika. Na tle fragmentu podlogi i $ciany oraz
ciemnego pasa, faczacego podloge i $ciang umiescit martwa
naturg, na keéra patrzyt lekko z géry. Wsréd wielu mar-
twych natur Radnickiego mozna réwniez znalezé podobne
rozwiazanie, np. w Martwej naturze z dzbankiem z 1949
roku, znajdujacej si¢ w Muzeum Narodowym w Warsza-
wie. W prawym dolnym rogu obrazu, na stole przykrytym
biala materia ulozone zostaly czerwone papryki, jabtko,
dwie gruszki i dzbanek. Za wymienionymi przedmiotami
widoczny jest fragment fotela, a w lewej czgéci obrazu nogi
stolka. Artysta podobnie wprowadzit po przekatnej linig
pomiedzy Sciang i podtoga. I cho¢ obrazy réznia si¢ istot-
nymi elementami: kadrowaniem stolu, doborem owocéw,
wprowadzeniem fotela, kolorystyka, ktéra u Radnickiego
jest chlodniejsza, to wydaje si¢, ze jedna martwa natura
jest lustrzanym odbiciem drugiej. Lacznikiem, ktéry zbliza
te dwa dziela, jest uko$na linia na granicy $ciany i podlo-
gi oraz nogi mebli, obcych elementéw martwej natury, ale
stojacych w pomieszczeniu, gdzie si¢ ona znajdowala. Inny
natomiast jest sposdb kladzenia farby. U Radnickiego jest
bardziej ekspresyjny niz u Cézanne’a.

Warto wspomnie¢ o dwdch obrazach inspirowanych
Cézanne’em, namalowanych tuz po wojnie: oméwione wy-
zej Kwiaty (1945), ktére mozna poréwnad z plétnem Kwia-
ty w blgkitnym wazonie (1900)*, a takie Amorek (1946)
z Muzeum Narodowego w Warszawie, ktérego gléwny mo-
tyw tytulowego amorka malarz mégl zaczerpnad z obrazu
Cézanne’a Martwa natura z gipsowym posqzkiem Kupidyna
(1885)%.

Waznym rozdzialem w polskiej sztuce powojennej byta
dyskusja artystow na temat przyszosci sztuki. ,Rozwdj
sztuki polskiej wiaze si¢ nierozdzielnie z demokratyzacja
zycia spolecznego (...), zmiany zachodzace w Zyciu naszego
kraju znajda swéj wyraz w plastyce”™. Na poczatku 1945
roku rozpoczat si¢ spér o realizm. Dyskusje o jego formu-
¢ na famach czasopism artystycznych, gléwnie tygodnika
»Odrodzenie”, rozpoczli literaci wkrétce dolaczyli do nich
plastycy’’. Zastanawiano si¢ nad definicja realizmu oraz
jaki powinien przybra¢ ksztatt. ,Malarstwo jest dziedzina
tworczoéei ludowej, w ktérej obowiazuja prawa stare i nie-
zmienne bez wzgledu na styl i epoke. (...) Przejdzie ono
ewolucje (wspdlczesne malarstwo polskie — to pani wsta-
wienie?), ktéra odzwierciedli wymowe czaséw obecnych
i dokonywajacych si¢ przemian. (...) Jedno wydaje si¢ pew-
ne, ze w zwiazku z nowym nadchodzacym humanizmem,
malarstwo stanie si¢ (...) bardziej zwiazane z czlowickiem
i ziemig niz z abstrakcyjna wyobraznia (...) niz z estetyza-
Cja opartg na teoretycznych abstrakeyjnych przestankach™?.
Polemizowalo z soba wielu artystéw i pisarzy m.in. i Julian
Przybo$ (1901-1970). Zdaniem Dobrowolskiego: ,Pro-
pagujemy zatem realizm. Realizm ten rozumiemy zatem
jako zwrot do rzeczywistosci obiektywnej do przedmiotéw
i cdowieka, zarazem do form o tyle prostych, zeby byly zro-
zumiale dla przecigtnych ludzi. Prostoty nie nalezy utozsa-
miad z prostactwem ani z obnizeniem poziomu sztuki. (...)
Celem uniknigcia nieporozumieni wyjasnia sig, ze realizm to
nie mechaniczna imitacja rzeczywistosci, lecz jej opanowa-
nie i przebudowanie na formy nowe a czytelne wlasnie dzie-
ki ich $cistym zwiazkom z obiektywnym $wiatem — realizm
to poglad na $wiat. (...) Malowac to nie znaczy kopiowa¢
przedmiot lecz realizowa¢ wrazenie. (...) Twér formalnie
niezorganizowany nie jest dzietem sztuki. (...) Temat wcie-
la si¢ w adekwatng forme wéwczas kiedy jest naturalnym
wyrazem ideowej postawy autora. (...) Do$wiadczenie uczy,
ze pozytywny realistyczny stosunek do $wiata bynajmnie;j

® Seweryn T.. Z wystawy — IX wystawa cechu artystéw Plastykéw
JJednordg”. ,Naprzéd” 1930, nr 276, z 28 listopada; Weber H.:
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Wielkopolskiego. ..; Chyczewska A.: Wystawa zbiorowa Zygmunta
Radnickiego...; Bluméwna H.: Wystawa zbiorowa Zygmunta Rad-
nickiego i Henryka Gotlib w krakowskim Patacu Sztuki. , Tygodnik
Powszechny” 1950, R. IV, nr 8 (257), z 18 lutego, s. 6 Winkler
K.: Henryk Gotlib i..., s. 3; Bluméwna H.: Katalog wystawy Zyg-
munt Radnicki..; Witz 1.: Katalog wystawy. Wystawa malarstwa
i rysunku Zygmunta Radnickiego. Warszawa 1960 [Zacheta, wrze-
siel — pazdziernik 1960]; Dutkiewicz J.E., Wojak S.: Katalog
wystawy. ..

“ Blumoéwna H.: Nagrody plastyczne m. Krakowa i woj. lubelskiego.

» Przeglad Artystyczny” 1947, R. 2, nr 9-12, 5. 17.

7 Radnicki Z: Twdrczos¢ Cézannea.. ., il. s. 6; barwna reproduk-
caw: Zuffi S., Castria F.: Malarstwo nowoczesne.. ., il. s. 193.
“Swinglehurst E.: Zycz'e i tworczosé Cézanne a. Warszawa 1996,
s. 67.

4 Cézanne. Red. A .M .Marscheroni. Milan 1991, il. 20.

M Teysseyre S.: Walny zjazd Delegatéw Zwigzku Polskich Artystéw
Plastykéw w odrodzonej Polsce. 28 VIII-2 XI 1945. ,Przeglad arty-
styczny” 1946, R. 1, nr 1,s. 7.

' Kowalska B.: Polska awangarda. .., s. 27.

2 Teysseyre S.: Problem wspdlezesnosci w malarstwie. ,Przeglad

artystyczny” 1946, R. 1, nr 4, s. 5.



nie wymaga rezygnacji z urokéw pigknej formy. (...) Wa-
runkiem nowego widzenia jest powstanie jednolitej kultury,
a w kazdym razie ideologii przewodniej (...)”%*. Natomiast
Przybo$ twierdzil: ,Nie ma jakiego$ jednego, wzorcowego
realizmu, realizm to nie akademizm i »normatywna« estety-
ka (...). Sposobéw patrzenia na §wiat zewngtrzny moze by¢
wiele, realizm moze by¢ réznoraki. (...) Jestem za bylym
zyciem sztuki, tj. za obfito$cig wielu réznorodnych i walcza-
cych kierunkéw>’. ,,O zyciu sztuki $wiadczy réznorodnos¢
kierunkdéw; Zle gdy w sprawach artystycznych wszyscy si¢
godza na jedno™.

Opini¢ na temat rodzacej si¢ sztuki mial mozliwos¢
publicznie wyrazi¢ réwniez Zygmunt Radnicki na famach
»Przegladu Artystycznego” w 1946 roku’. Sztuka, twierdzit
malarz, nie wyrasta z prézni. ,Mdwi sig ciagle o programo-
wosci, aktualizacji, tematowosci w malarstwie; tadnie to
brzmi, ale 6z z tego? Wyglada¢ miatoby to tak: malowa-
lismy dotychczas martwe natury, pejzaze i portrety, a od
dzisiaj zaczniemy malowa¢ kompozycje — i to od razu. (...)
Czy mozna ustali¢ programem przyszly rozwdj malarstwa,
zmieni¢ tak od razu jego oblicze, jego bieg? Prawda, ze
sztuka jest rezonansem przejawéw zycia spolecznego, (...)
to jasne; nie dzialo si¢ to nigdy na zasadzie z géry przewi-
dzianego planu; program jest bowiem zawsze czyms sztucz-
nym. Proces zmian jest dtugi i jesli vewolucja sztuki« bedzie
osiagniecie takiej czy innej formy, wowczas odbedzie si¢ to
w sposdb naturalny. Sztuka musi wyjs¢ z tgsknoty cztowie-
ka, z jego najistotniejszej, doglebnej potrzeby, tylko wtedy
staje si¢ sztukq naprawde. (...) Malarstwo (...) musi wyj$¢
z »martwej natury«, pejzazu i portretu, czyli organizowaé
si¢ i rozwija¢ na podstawie dotychczasowych osiagnie¢, na
podstawie prawa ciagloéci rozwojowej”.

Zdaniem Radnickiego artysta nie powinien podejmo-
wac probleméw malarskich przekraczajacych jego zdolnosci.
Krytykowatl zmiany, ktére wprowadzili kolorysci w swoim
malarstwie: ,w obecnej dobie (...), u niektérych rasowych
artystéw daje si¢ zauwazy¢ pewne dazenie do konkretnosci
kolorystycznej i formalnej, zmierzajace nie do wysublimo-
wania koloru jako takiego, ale do wickszej materialnosci
barwy; z tym oczywiscie wiazatoby si¢ bardziej obiektywne,
przedmiotowe podejécie do rzeczywistosci, konkretno$é wi-
dzenia, wicksza skromno$¢ wobec studium natury — a wigc
— pewne sugestie realistycznych tendencji”™®.

Zastanawiano si¢ nad rolg artysty i jego miejscem w spo-
feczeristwie®®. Na Zjazdach Delegatéw Zwiazku Polskich
Artystéw Plastykéw (Nieboréw, 1947; Katowice, 1949)
w toku dyskusji i odczytéw prébowano okresli¢ kszealt

przyszlej, tworzacej si¢ sztuki. Argumentacja czgsto opierala
si¢ na analizie i interpretacji tekstéw Lenina (1870-1924)
— ,Sztuka musi by¢ zrozumiata dla mas, kochana przez
nie. Powinna jednoczy¢ wzruszenia, mysl i wolg tych mas
i podnosi¢ je na coraz to wyzsze poziomy s a takze Jézefa
Stalina (1878-1953), ktéry ,jasno scharakteryzowat role
sztuki w procesie zmian spotecznych jako cze$¢ skladowa
ideologicznej nadbudowy spoleczeristwa. (...) Sztuka wiec
nie jest tylko biernym odbiciem zmian i zjawisk zachodza-

cych w spoleczenstwie (...)”°".

Realizm socjalistyczny (1949-1954)

W 1948 roku polityka kulturalna zostata jasno okre-
$lona: ,Metoda realizmu socjalistycznego zaklada jednos¢
tresci i formy jako podstawowy warunek kazdego zjawiska
artystycznego. (...) Wynika z tego zasada prymatu tresci
w stosunku do formy. (...) Realistyczna forma musi nawia-
zywaé do narodowych tradygji (...). Powinnismy nawiaza¢
do polskiej realistycznej szeuki XIX wieku (...), ktdra jest
nam najblizsza ideowo, powinni§my uczy¢ si¢ doskonatosci
wyrazu artystycznego u wielkich mistrzéw Odrodzenia, tam
szukaé rozwiazania formy i koloru, uczy¢ si¢ u nich zasad
kompozycji; u artystéw rosyjskich XIX wieku i radzieckich
winni§my uczy¢ si¢ przetwarzania w dziela sztuki glebokiej
rewolucyjnej treéci i manifestacji politycznej”®. ,Metoda
realizmu socjalistycznego (...) winna przejawiaé si¢ zaréw-
no w kompozycji o temacie politycznym, jak i spojrzeniu
na osobowos¢ poszczegblnego cztowieka, na pigkno kra-
jobrazu ojczystego lub drobne przedmioty powszechnego
uzytku”®.

Zalecany byl optymizm, przeciwstawiano si¢ naturali-
zmowi oraz katastrofizmowi, tragizmowi i deformacji, ktére
pojmowane byly jako destrukcyjnie dziatajacy formalizm.
Opicke nad artystami przejeto paistwo i bylo jedynym me-
cenasem. W momencie ogloszenia realizmu socjalistycznego
jako oficjalnego kierunku w sztuce polskiej (1949) konse-
kwentnie przystapiono do realizacji zalozeri programowych.
Kazdy artysta, ktéry tworzyl niezgodnie z obowiazujacymi
wytycznymi, ryzykowal brak akceptacji przez wladze. Nie
otrzymywal zaméwient publicznych oraz nie byt dopusz-
czany do udzialu w wystawach, m.in. w odbywajacych si¢
co roku w Warszawie Ogélnopolskiej Wystawie Plastyki.
Zreformowano szkolnictwo artystyczne, wymieniajac kadre
profesorska, na ludzi ,najbardziej oddanych sprawie reali-
zmu socjalistycznego™®. Zmiany nastapily w czasopi$mien-
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Zygmunt Radnicki, Martwa natura z , Trybung Ludu”, 1952, olej,
plémo 75,5 x 93,5; , wt Muzeum Narodowego w Krakowie

nictwie o sztuce oraz statucie Zwiazku Polskich Artystéw
Plastykéw.

Pierwszymi, ktérzy rozpoczeli realizacje nowych za-
dad w sztukach plastycznych, byli studenci krakowskiej
Akademii Sztuk Picknych z Andrzejem Wréblewskim
(1927-1957) na czele. Dzialalno$¢ grupy zostata skrytyko-
wana, nazwani zostali ,,neobarbarzyficami”, a ich twérczo$¢
okreslono ,jako zbyt dowolna i nieporadng interpretacje
socrealizmu”®. Cenione i nagradzane byly dziela Juliusza
Krajewskiego (1905-1992), Heleny Krajewskiej (1910—
1988), Aleksandra Kobzdeja (1920-1972), Wandy We-
reszezyniskiej (1910-1978), Wlodzimierza Zakrzewskiego
(1916-1992). Ikonografia obrazéw zwiazana byla z praca
na wsi, z przemysltem, ze strajkami, pochodami, z walka
z analfabetyzmem oraz portretami dzialaczy partyjnych
i przodownikéw pracy. W owym czasie prace Radnickie-
go nalezaly do grupy obrazéw wyréznianych®. Wspomne
o jego trzech pejzazach i martwej naturze, w keérych mozna
znalez¢ nowa ideologie artystyczna.

Pierwszy obraz zatytulowany Budowa autostrady (Tra-
sowanie goscirica, 1950), wlasno$¢ Muzeum Narodowego
w Krakowie, zostal namalowany w okolicach Zakopane-
go, stad scena rozgrywa si¢ na tle pejzazu gérskiego. Ar-
tysta przedstawil grupe robotnikéw podczas pracy. Za
grupa widoczna jest kepa drzew, a w tle rozposcieraja si¢
géry i fragment nieba. Utrzymany w zielononiebieskoszarej
tonacji obraz, malowany byl nie kolorystycznie, lecz walo-
rowo. Zaobserwowana przez Radnickiego sytuacja wydaje
si¢ by¢ tylko pretekstem do przedstawienia pejzazu gorskie-
go; drobne postaci artysta umiescit na pierwszym planie,
natomiast w tle pejzaz ujety panoramicznie. Na prace ro-
botnikéw spogladal z géry, z podwyiszenia, stad moga na-
suwac si¢ skojarzenia z dziefami pétnocnego renesansu, na
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przyklad Petera Bruegela st. (ok. 1525-1569). Renesans byt
historycznym kierunkiem, z ktérego do§wiadczert w owym
czasie wskazane bylo korzysta¢. Radnicki kontynuowat za-
interesowania twércze, jednak podejmujac temat, traktowat
go inaczej niz to czynil przed wojna. Rozszerzyl panorame
jakby spogladat przez aparat fotograficzny z szerokokatnym
obiektywem, wprowadzit posta¢ do swojej kompozyciji, co
whasciwie wezesniej rzadko mu si¢ zdarzato. Posta¢ ludzka,
ktéra w obrazach z tego okresu byla gléwnym bohaterem
ptécien, u Radnickiego stala si¢ tylko elementem $wiata,
jego niewielka czeécia. Temat pracy nie zostal wyekspono-
wany, ledwo dostrzegalna jest cigzka praca robotnikéw, nad
wszystkim géruje — pejzaz. W podobnej konwencji artysta
namalowal dwa pejzaze Powrét do domu (1950), przecho-
wywany w Muzeum Narodowym w Warszawie oraz Zbidr
siana (ok. 1953-1955) — w Muzeum Narodowym w Kra-
kowie.

Radnicki stronil od przedstawiania postaci ludzkiej,
moze dlatego jego ulubionym motywem malarskim byla
martwa natura. W Muzeum Narodowym w Warszawie
znajduje si¢ Martwa natura z , Trybuna Ludu” (1952), kté-
ra tworza atrybuty czlowieka pracy. Na stole przykrytym
materialem w szarg krate ulozone zostaly narzedzia: mlotek,
pilnik oraz trzeci przedmiot, schowany pod beretem. Spod
beretu wystaje czerwona materia, obok niego znajduje si¢
papier, na ktérym leza kanapka, jajko, dwa owoce, za nimi
stoi czerwona barika na mleko, a obok niej gazeta, tytutowa
»Irybuna Ludu”. Tlo kompozycji jest czarne. Artysta ma-
lujac martwa nature, sugestywniej niz przed wojna dobieral
przedmioty, wygladzal powierzchnig, nie pozostawiajac $la-
déw pedzla.

Wigkszo$¢ artystéw, do grona ktérych zaliczal si¢ réw-
niez Radnicki, w do$¢ swobodny sposéb rozumiata pojecie
realizmu socjalistycznego. Liczne wystawy i przeglady sztu-
ki pokazywaly stabos¢ polityki kulturalnej. Obrazy malo-
wane byly zgodnie z oficjalnymi zasadami. Artysci czgsto
obawiali si¢ odstepstw od obowiazujacej normy, a wéwczas
dziela byly nieszczere, ogélnikowe i sztuczne. Nie wzbu-
dzaly zainteresowania publicznosci, dziataczy partyjnych
i samych artystéw. Juz pod koniec 1951 roku zauwazono
trudna sytuacje sztuki polskiej. Entuzjastycznie przyjety re-
alizm socjalistyczny oficjalnie zakoriczyt si¢ w 1954 roku po
XIII Sesji Rady Kultury®’.

Fo 1956 r9ku — ,reminiscencje
ormizmu

»Etap realizmu socjalistycznego stanowit moment zaha-
mowania procesu twérczych poszukiwan (...). Skumulo-
wanie energii i tesknot do swobody poszukiwan stworzyto
fadunek sit gotowych podja¢ z niepohamowang $wiezoscia
i entuzjazmem nowe préby”®.

»W 1955 roku odbywaja si¢ dwie wazne ekspozycje.
Jedna z nich to »Arsenal« bedaca ekspozycja sztuki przede
wszystkim mlodej generagji (...). Druga to kameralny po-
kaz nazwany z kolei »wystawa dziewigciu« (...) zorganizo-
wany w Krakowie (...). Na zadnej z nich nie pokazano in-
formelu niemniej wszystkie te ekspozycje stanowily pewien



grunt pod rozwdj artystycznej odwilzy”®. Okres socreali-
zmu pokazal, ze nie ma przepisu na sztuke kierujaca si¢ nie-
zaleznymi zasadami. Dlatego Ogdlnopolska Wystawa Miodej
Plastyki, otwarta w roku 1955 w warszawskim Arsenale,
zostala uznana za donioste wydarzenie artystyczne. Wysta-
we zatytulowana Przeciw wojnie — przeciw faszyzmowi za-
akceptowali rzadzacy, z ministrem kultury Wlodzimierzem
Sokorskim (1908-1999) na czele oraz wybrane srodowiska
artystyczne. Pokaz byt rodzajem manifestu. ,,Domagam si¢
czego$ wigcej nad pickne, a w kazdym razie wyrafinowa-
ne zestawy czerwieni. Czego$ wigcej nad pracowicie i po-
prawnie ustawione dekoracje, w ktdérych puste przestrzenie
zapelnione s3 manekinami. (...) Powtarzam — ich no$no$¢
ideowa jest za mala™”.

Byt to protest przeciw ilustracyjnemu realizmowi, inge-
rencji wladzy w sprawy sztuki, kanonom narzuconym przez
postimpresjonistéw. Ekspozycja pokazala, ze prawem arty-
sty jest wolnos¢ poszukiwani twérczych, swoboda wyrazania
emocji oraz mozliwo$¢ postugiwania si¢ metafora. Waznym,
poruszanym zagadnieniem byl problem deformagji, ,spra-
wa widzenia rzeczywistosci”’!, upraszczania ksztattu, moc-
nych kontrastéw barwnych. ,Wystawa nie otwierala nowe-
go etapu, lecz zamykala stary. Przeciwstawiata si¢ dawnym
doktrynom, tkwiac jednak pod$wiadomie nadal w sztuce
o wyraznej przewadze pierwiastka opisowego”’%. Zarzucono
sarsenalowcom” zbyt bezposrednie i wyrazne nawiazanie do
tworczosci wielkich artystéw awangardowych: Pabla Picassa
(1881-1973), Georges'a Braque’a (1882-1963), Fernand
Légera (1881-1955), Henri Matisse’a (1869-1954, Marca
Chagalla (1887-1985), a takze Emila Nolde (1867-1956)
czy Jamesa Ensora (1860-1949). Nalezy jednak pamigtad,
ze mlodzi artysci zaczynali niemalze od poczatku, byli zagu-
bieni, odcieci od nowosci w sztuce $wiatowej’. Znalezli si¢
jednak twoércy, ktérzy w niesprzyjajacych eksperymentowi
latach 1949-1954 tworzyli ,dla siebie”, ich prac nie ekspo-
nowano na warszawskiej wystawie’®. Byli to dzialacze Grupy
Krakowskiej, warszawscy dajacy poczatek formacji ,,Grupa
557, poznanscy z .4 F+R” oraz ,R 557, a takze katowiccy ,,St
53” i ,Zamek” w Lublinie. Sztuka polska zaczela odzywaé,
tworzyly si¢ inne nowoczesne Srodowiska artystyczne w To-
runiu, Szczecinie, Rzeszowie oraz we Wroclawiu.

,Jedno pozostanie bezsporng zastuga »arsenatowcow«:
oni pierwsi o$mielili si¢ malowaé wbrew temu czego ich
uczono. Wyzwolili w§réd swoich kolegéw z innych osrodkéw
artystycznych podobng che¢ malowania inaczej (...) z bujna
nadzieja i wolg nowoczesnoéci”™”. Owa nowoczesno$¢ miala
charakter prowincjonalny. Podczas gdy w Polsce obowiazywat
socrealizm, na Zachodzie powstawat kosmopolityczny kieru-
nek informel w réznych odmianach jak: taszyzm, lart brut,
spacjalismo, action painting’®. Do Polski kierunek dotart
z kilkuletnim opéznieniem. W 1955 roku Tadeusz Kantor
(1915-1990), po podrézy w latach 1955-1956 do Paryia,
prowadzit w calej Polsce wyklady na temat taszyzmu. Mlodzi
tworcy szybko przyswoili sobie rézne typy malarstwa infor-
mel, lecz prawdopodobnie z powodu silnego przywiazania do
metafory, umitowania refleksji, braku gwattownosci, taszyzm
nie przyjat si¢ na polskim artystycznym gruncie. Zostal wy-
party przez sztuke materii i strukturalizm, keére to kierunki
dominowaly w Polsce w latach 1958-1961.

Zygmunt Radnicki, Widok z balkonu, 1959, olej, ptétno 65 x 75;
wt. Muzeum Narodowego w Warszawie

Zygmunt Radnicki, Sad, 1961, olej, ptotno 91x 120; wt Muzeum
Narodowego w Warszawie

Arsenal ,stat si¢ poczatkiem Nowego, pozostajac jedno-
cze$nie zamknigciem okresu realizmu socjalistycznego™”.
Otwarcie na nowy etap w sztuce widoczny byl nie tylko
wéréd mlodych, ale réwniez w gronie artystéw dojrzalych.
»Wyobraznia (...) niosta wtedy wszystkich w strone abs-
trakeji (...)"7%. W owym kregu znalazl si¢ réwniez Zygmunt
Radnicki. Malarz zaczat faczy¢ na plétnie wszystkie dotych-
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7 Zimand R.: Protest i nowatorstwo. ,Przeglad Kulturalny” 1955,
R. 4, nr 30, s. 3.

' Cwiertnia J.: O smaku destylowanej wody, o metodzie uchylania
drzwi i jeszcze o kilku sprawach natury artystycznej. ,Przeglad Kultu-
ralny” 1955, R. 4, nr 11, s. 8.

2 Wojciechowski A.: Mode malarstwo. .., s. 61.

7 Oscka A.: Poddanie Arsenatu. O plastyce polskiej 1955—-1970.
Warszawa 1971, s. 11

" Bogucki J.: Sztuka..., s. 106-116.

7 Przybos$ J.: O nowq socjalistycznag sztuke. ,Trybuna Ludu” 1957,
R. 10, nr 13, s. 4.

" Piotrowski P.: Awangarda w cieniu. .., s. 79.

77 Kowalska B.: Polska awangarda. .., s. 101.

7 Bogucki J.: Szruka. .., s. 135.
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Zygmunt Radnicki, Miasto, 1962, olej, ptétno 70 x 81; wt Muzeum
Narodowego w Warszawie

czasowe do$wiadczenia artystyczne, aby nastgpnie poddad je
abstrakcyjnej analizie.

LArtysta musi porzadkowaé nature i zestawiad (...) dla
wigkszego dzialania i spoistosci konstrukeyjnej (...) co
z koniecznosci daje (...) deformacje elementéw, a wigc i de-
formacje calosci””. Po 1956 roku Radnicki wiele obrazéw
malowal na granicy realnego przedmiotu i abstrakeji. Pi-
sal: ,,skoku w abstrakeje nie jestem wstanie zrobi¢”. Motyw
pejzazu artysta redukowal i upraszezal, dokonywal selekeji
odrzucajac wszelkie dodatki, dekoracje, literature. Tworzac
kompozycje, postugiwal si¢ plaskimi formami, zblizony-
mi do okregdw, prostokatéw, wielobokdw, ktérych kszeate
podkreslal wyraznym, ciemnym konturem. Kolorystyke
ograniczat do szarosci, zieleni, blekitéw, granatéw, brazéw
i zgaszonego rézu, w niektérych plétnach wprowadzat ak-
cent czerwieni. Wydaje sig, ze tworzyl, majac w pamieci for-
mistyczne do$wiadczenia z mlodosci, lecz na nowo je wyko-
rzystywal. W taki spos6b scharakteryzowana grupe tworzy
spora liczba dziel. Warto wymieni¢ obrazy przechowywane
w Muzeum Narodowym w Krakowie: akwarela Widok z ta-
rasu (1958), obraz olejny Domy w Poroninie (1959), trzy
szkice akwarelowe Drzewa w ogrodzie I, 11, I11 i obraz olejny
Drzewa (wszystkie z roku 1961) oraz ptétno bedace wha-

snoscig prywatng Zielony pejzaz (1962). Nalezy tez wspo-
mnie¢ o obrazach znajdujacych si¢ w Muzeum Narodowym
w Warszawie: Widok z balkonu i Zielony pejzaz z czerwonym
dachem (oba z roku 1959) oraz Sad (1962). Do grupy tej
naleza réwniez liczne martwe natury, m.in. Martwa natura
na czerwonym stole (1961) z Muzeum Narodowego w Kra-
kowie, Martwa natura z latarkg (1962) z Muzeum Narodo-
wego w Warszawie czy znajdujaca si¢ w zbiorach prywat-
nych Martwa natura (1964).

Formy I (1959) z Muzeum Narodowego w Warszawie
to akwarela, w ktérej artysta réwniez postuguje si¢ jezykiem
abstrakgji. Tytut wskazuje kierunek zainteresowan i ekspe-
rymentdw artysty. Obraz przedstawia uklad réznego rodzaju
nieokreslonych figur zblizonych do wielobokéw, tréjkatdw,
prostokatéw oraz okregéw. Radnicki inspiruje si¢ rzeczywi-
stym przedmiotem, lecz $wiadomie traci jego realny wyglad,
aby skupic¢ si¢ na formie. Plaskie, jakby wycicte z papieru,
monochromatyczne ksztalty, obrysowane zostaly ciemno-
niebieskim konturem. Malarz mégt zatytutowaé akwarele
Kompozycja abstrakcyjna, jednak tego nie zrobit, sugerujac
w tytule, jaki jest temat obrazu. Jego artystyczne zabiegi
mozna poréwnaé do dziatari twérczych impresjonistéw, dla
ktérych barwa byla tak istotna, ze w péznych swoich obra-
zach lekcewaza ksztalt, odrealniaja rzeczywisto$¢, podaza-
jac w strong abstrakeji. Radnicki pomija barwe, redukuje
przedmioty do prostych geometrycznych ukladéw, opiera-
jac si¢ na logicznej konstrukgji zmierzajacej do analizy for-
my. Wazne dla impresjonizmu bylo wrazenie, starano si¢
uchwyci¢ chwile, zmienny, nietrwaly, ulotny moment rze-
czywisto$ci. Wydaje sig, ze Radnicki chcial uchwyci¢ mysl,
moment, przelotng chwile istniejaca w $wiecie logicznej
matematyki. Ze wzgledu na wrazeniowy stosunek twércy
do formy, mozna postuzy¢ si¢ przedwojennym okresleniem
André Lhote’a ,impresjonizm formy”®, opisujac niektdre
jego dziela.

Kontynuacja owych probleméw plastycznych jest obraz
olejny Miasto (1962) z warszawskiego Muzeum Narodo-
wego. Malarz opieral si¢ na matematycznej, racjonalnej,
jasnej, uporzadkowanej kompozycji abstrakeji geome-
trycznej, bedacej réwnocze$nie wyrazem ,fadu”®" i harmo-
nii. Miasto jest plétnem, w kedrym kwadraty, prostokaty,
tréjkaty i wieloboki tworza zabudowe miejska. Owe figury

79 Zapiski...”, notatka z 21 czerwca 1956 r.

8 Husarski W.: Sztuki plastyczne — daznosci klasyczne w malarstwie
wspdtezesnem. , Tygodnik Iustrowany” 1926, nr 1, s. 6: ,Ta wlasnie
$cisto$¢ i prostota formy, przewaznie nic wspélnego nie majaca z ar-
chaizacja tematu i faktury, rozumiana jest jako klasycyzm w sztuce
francuskiej ostatniego okresu. To tez jeden z wybitniejszych teorety-
kéw tej sztuki, Lothe, nazywal jej daznos¢ »impresjonizmem formyx.
Definicja ta najlepiej moze okresla istote rzeczy; sztuka ta jest bezpo-
$rednim dalszym ciagiem impresjonizmu, wykazujacym te tylko réz-
nice z twérczoscia Moneta i jego towarzyszéw, ze ich analiza barwy
zastapiona zostala teraz przez analiz¢ formy”. Zdaniem Husarskiego
~impresjonizm formy” to ogdlna nazwa tendengji plastycznych we
Francji, w okresie miedzywojennym. Pisze on, ze ,,najnowsza sztuka
francuska usiluje raczej znalez¢ droge posrednia pomiedzy romanty-
zmem starszego pokolenia, a klasyczna doktadnoscia formy”.

81 W artykule dotyczacym krytyki Stefanii Zahorskiej Piotr Ru-
dzinski przywoluje dwie tendencje artystyczne dwudziestolecia
miedzywojennego wydzielone przez pisarke. Pierwsza to racjo-
nalizacja twérczosci, a kierunki nalezace do tej grupy to kubizm
i z niego wylonione oraz wszystkie kierunki mniej lub bardziej
klasycyzujace. Druga to irracjonalna tendencja, kt6ra tworza futu-
ryzm i ekspresjonizm. Ow podziat jest o tyle istotny, 7e wspélna
grupe tworza racjonalizm, klasycyzm i awangardowy kubizm.
Réwnoczesnie Rudzinski we wspomnianym artykule przytacza
stowa Jeana Cocteau (1889-1963) ze zbioru tekstéw wydanych
w 1926 r.: ,oczekuje od formujacego si¢ ,,nowego klasycyzmu” gwa-
randji fadu, okrzepniecia form, po niepokojach ostatnich poszuki-
wan.” Ponadto Cocteau uzywa stwierdzenia ,,rappel  'ordre”, keére
zostalo przetlumaczone jako ,wolanie o tad”. Zdaniem Cocteau
,wolanie o fad” dotyczylo obicktywnych, naukowo-matematycz-



geometryczne zestawione zostaly ze sobg jak puzzle. Kazda
z nich tworzy oddzielng plaszczyzng jednolitego koloru zie-
lonego, seledynowego, granatowego, blekitnego, zéttego,
brazu, szarego i bieli. Figury rozpoznawalne sg dzigki zasto-
sowaniu réznych ksztaltéw i koloréw, a nie konturu. Arty-
sta balansuje na granicy realnego przedmiotu i abstrakcyj-
nej formy. Kompozycja ptétna jest niezwykle harmonijna,
przejrzysta i jasna.

»1a metoda analitycznego poznawania formy jest jedna
z drég prowadzacych do bardziej nowoczesnego traktowa-
nia rysunku. Zmusza bowiem artyste do szukania form no-
wych jeszcze nieodkrytych, niewidocznych na przedmiocie,
ale istniejacych w wyobrazni malarza”. Ptétno, znajdujace
si¢ w Muzeum Narodowym w Krakowie, inspirowane na-
tura, przedstawia zadrzewiony teren, zabudowania i frag-
ment nieba. Opis tego dziela jest bardzo intuicyjny, ponie-
waz artysta maksymalnie uproscil elementy kompozycji,
jedynie tytul Krajobraz (1968) sugeruje, jakie przedmioty
mozna odczytaé w obrazie. Malarz zredukowat drzewa do
plaskich form. Dokonat syntezy, a nast¢pnie obrysowal je
podwéjnym konturem. Ow gruby kontur podobny jest do
tego, ktdry stosowat Léger. Wewnatrz przedmiotu Radnicki
uproscil forme za pomoca zdecydowanej linii, ktéra wydzie-
lifa partie o$wietlone i zacienione przedmiotu. Artysta po-
traktowat obraz pasko, mimo to wprowadzit zréznicowanie
planéw. Zabiegu tego dokonat przy pomocy uproszczonej
perspektywy, jaka stosowal w swoich obrazach Cézanne.
Pozioma linig oddzielil on plany od siebie, tak jakby nakta-
dat je jeden nad drugi, w taki sposéb budowat obrazy for-
mistyczne oraz inspirowane sztukq Cézanne’a. Sadzg, ze nie
bedzie bledne stwierdzenie, ze na wszystkie doswiadczenia
artystyczne Radnickiego, formistyczne, jak i kolorystycz-
ne, miata wplyw przede wszystkim twérczos¢ francuskie-
go mistrza. Kolorystyka Krajobrazu jest charakterystyczna
dla Radnickiego: zielenie, biekity, granaty, zgaszone zélcie,
czerwienie oraz szaroéci. Kolor w tym, jak i w wielu innych
jego obrazach, shuzy jedynie wydobyciu formy.

Na marginesie nalezy wspomnie¢ w jaki sposéb Radnic-
ki ustosunkowal si¢ do sztuki informel. Dla polskich kolo-
rystéw informel by} naturalna linia rozwoju. Koloryzm ulegt
»specyficznym przeksztatceniom w zetknieciu ze sztuka no-
woczesna, zwlaszcza informel”®. Wielkimi twércami star-

Zygmunt Radnicki, Martwa natura, 1964, olej, ptétno 64 x 80, fot.
M. Tokarczuk; wt. prywatna

szego pokolenia, kt6rzy za pomoca owej tendencji odrodzili
koloryzm i nadali mu nowy, $wiezy charakter, byli m.in.
Piotr Potworowski (1898-1962), Jan Cybis, Waclaw Taran-
czewski, Czestaw Rzepinski (1905-1995). Natomiast Rad-
nicki nie poddal si¢ wspomnianemu kierunkowi. W duzej
kolekeji obrazéw, ktére pozostawil po sobie trudno znalezé
inspiracje informelem. Pojawiajg si¢ pt6tna, ktdrych liczba
jest niewielka wykazujace tendencje ekspresyjne: W mglisty
dzieri (1963) z Muzeum Narodowego w Krakowie czy Ru-
iny w Knossos (19606) z kolekgji prywatne;.

»W swej twérczosci nie zaliczam si¢ do zadnego kie-
runku malarskiego. Nie nazwatbym si¢ ani kolorysta, ani
kubista lub abstrakcjonista. Przez wiele lat poddawalem
si¢ dyscyplinie cezannowskiego malarstwa z wigkszym lub
mniejszym rezultatem. (...) Wplyw Cézanne’a byt raczej
pedagogicznej natury i takim pozostal do dzisiaj” — napisat
artysta o sobie®.

Nalezy stwierdzi¢, ze formizm, ktéry byl pierwszym wy-
razistym, wowczas awangardowym nurtem, z jakim si¢ ze-
tknat Zygmunt Radnicki, wywarl ogromny wplyw na cale
jego tworcze zycie. Zapewne wskutek lekeji formizmu, mimo
podrézy do Francji w latach 1925-1926 i pobytu w tam-
tejszej filii krakowskiej ASP pod kierunkiem Pankiewicza,
uprawial on sztuke nieco inng niz kolorystyczne malarstwo
wickszodci , kapistéw”. Jego tworczosé rozwijata si¢ raczej pod
znakiem Cézanne’a, réwnoczesnie opierajac si¢ na klasycy-
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nych, trwalych, porzadkujacych prawidlowosci i zasad, ktore wyste-
puja w literaturze, teatrze, muzyce i malarstwie. , W »klasycznych«
wartoéciach, jak czystos¢, prostota, porzadek widzial Cocteau cel
i atrybuty nowej tworczoéci” — pisze Rudziniski. W ostatnich latach
istnienia formizmu Zbigniew Pronaszko rysuje akty (1920-1922)
zblizone charakterem do ,nowoczesnego klasycyzmu”. Rudzinski
P: Miedzy konformizmem a awangarda. O krytyce Stefanii Zahor-
skiej W: Sztuka dwudsziestolecia miedzywojennego. Materialy Sesji
Stowarzyszenia Historykdw Sztuki (Warszawa, pazdziernik 1980).
Warszawa 1982.

Natomiast Wiadystaw Kozicki w recenzji zamieszczonej w ,,Stowie
Polskim” 18 pazdziernika 1926 r., odnoszacej si¢ do jednej z wy-
staw Radnickiego, zauwaza w twérczosci malarza ducha ,,nowocze-
snego klasycyzmu”. Komentarz ten odnosit si¢ do kobiecych akeéw
Radnickiego narysowanych po 1922 r. Poniewaz oba te pojecia

(,nowoczesny klasycyzm” i ,tad”) Yacza si¢ ze soba, a zwigzane sa
z logicznym, intelektualnym i zdyscyplinowanym systemem pracy
artysty, moga funkcjonowaé w kazdej epoce. U Radnickiego te
dwa pierwiastki zostaly zaszczepione na poczatku drogi tworczej,
wspolistnialy z innymi zainteresowaniami artysty i pojawiajg si¢
w jednym z pierwszych jak i ostatnich jego dziel. Potwierdzeniem
tego faktu moga by¢ stowa Maurice’a Denisa (1870-1943), wypo-
wiedziane w 1909 r., ze klasycyzm nie powinien by¢ przypisywany
konkretnej epoce, ,,powinien stad si¢ raczej metoda pracy i postawg
psychiczna”. Szczuka D.: Wolanie 0 tad - krytyka artystyczna wobec
klasycyzujacych tendencji w sztuce lar 20 i 30 XX wicku. ,Roczniki
Humanistyczne”1998, t. 64, z. 4, s.124.

82 Zapiski...”, notatka z 2 stycznia 1967 r.

% Kowalska B.: Polska awangarda. .., s. 123.

84 Zapiski...”, notatka z maja 1967 r.
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zujacych regulach, co zostalo dostrzezone przez éwezesnych
krytykéw. Charakterystyczne dla artysty zainteresowanie for-
mg i rysunkiem laczylo si¢ z jego dzialalnoscia dydaktyczna.
Od potowy lat 20. w obrazach Radnickiego kolor zyskat roz-
szerzong game. Po wojnie, juz jako profesor krakowskiej ASP,
byt zwiazany ze $rodowiskiem kolorystéw, co nie zmienito
jego postawy artystycznej. Wszelkie préby malarstwa kolo-
rystycznego wykazuja sklonnosci pocézannowskie. W okre-
sie realizmu socjalistycznego malarz starat si¢ na swéj whasny
sposéb wpisa¢ w obowiazujacy kierunek w sztuce polskiej.
Pézniej zas, zwlaszcza po 1956 roku, wracat do eksperymen-
téw wywodzacych si¢ z formizmu. Ze wzgledu na tendencje,
ktére panowaly w poarsenalowej rzeczywistosci artystycznej
(nawiazanie do sztuki kubizmu, ekspresjonizmu i stosowaniu
deformagji), eksperymenty z forma mogly wéwczas jeszcze

w Polsce stanowi¢ przejaw nowoczesnosci. Jednak w momen-
cie pojawienia si¢ na naszym gruncie informelu jego sztuka
mogla straci¢ na aktualnosci. Ten rodzaj malarstwa ze wzgle-
du na emocjonalnos¢, spontaniczno$é¢ i brak kontroli two-
rzenia nie nalezal do jego naturalnego sposobu artystycznego
wyrazu. Natomiast trendy zmierzajace w kierunku abstrakeji
geometrycznej nie byly popularne w Polsce, a tym bardziej na
Zachodzie, gdzie sztuka informel byta przeciwiedistwem inte-
lektualnych sktonnosci. Biorac pod uwagg, ze od czaséw for-
mistycznych artysta wykazywat sklonnosci do analitycznego
i wrazeniowego ujmowania ksztaltéw, uwazam, ze moze on
nosi¢ miano ,impresjonisty formy”. W wickszosci tych préb
i wahan udalo si¢ Radnickiemu zachowa¢ szczeros¢ i orygi-
nalno$¢ wypowiedzi oraz wysoki poziom twérczy.

Zygmunt Radnicki’s Art after 1945

Zygmunt Radnicki (1894-1969) was an artist associ-
ated with the art milieux of Lvov and Krakéw. His works
from the period 1920-1925 reveal his fascination with cu-
bism, expressionism and futurism, these influences, how-
ever, had been filtered through the artistic activity of the
formists. Apparently, the art of Jan Hrynkowski and Leon
Dolzycki was particularly important for Radnicki. Follow-
ing the breakdown of the formists’ group, he and a number
of his fellow artists established the “Jednorég” (lit.: “uni-
corn”) Artists Guild. Members of that group were inter-
ested in genuine artistic crafts, lack of literary inspiration in
visual arts, and, most of all, in the predominance of colour
as such. In 1925 Radnicki went on a scholarship to Paris
for a year to attend Jézef Pankowicz’s school of kapist paint-
ing. After 1926 his art underwent a significant change. He
gave up using contours which formerly separated the vari-
ous elements of his compositions, and started to introduce
rich colour which integrated all the objects depicted in his
paintings. He tried to make his palette lighter and clearer,
to expand and enrich his range of colours. In his notes he
often emphasised how important the art of Paul Cézanne
was for him as a painter.

There are three groups of paintings in which this in-
spiration drawn from the French master became most vis-
ible: landscapes, still lifes and portraits. Apart from certain
formal and compositional parallels, we can also notice a
similar choice of colours here, although Radnicki’s colours
seem richer and more intense than Cézannes. The two
artists often used similar objects (fruit, fabrics, baskets, a
kitchen table with the characteristic drawer) as elements of
their paintings. Apart from his artistic activity, from 1921
onwards Radnicki also worked as a teacher in Lvov. After
World War II he permanently moved to Krakéw where he
taught at the Fine Art Academy. In 1946 he earned the title

of associate professor, and in 1951 he was promoted to full
professorship; he also held the position of the Academy’s
provisional Rector from 1950 to 1951.

After the war Radnicki belonged to the generation of
mature artists and drew inspiration for his paintings mostly
from Cézanne, the formists and the colourists. In his case,
similar to many other painters, the horrors of the war were
not reflected in his artistic activity. His postwar works, up
until 1949, present a continuation of his artistic experiences
from the interwar period, both in terms of the subjects he
used and the forms of artistic expression he employed. An
important chapter in the postwar history of Polish art was
the public debate concerning its future. Radnicki too had
his say on the subject: in 1946 he made his views public in
an article he published in Przeglgd Artystyczny (major Polish
art magazine at that time). In the socialist realism period
(1949-1954) he tried to conform to the style that became
almost obligatory in Poland at that time.

The artistic breakthrough initiated by the exhibition ti-
tled ,Arsenal 55” whose general tone harbingered the end
of socialist realism in Poland influenced Radnicki’s art and
encouraged him to resume his formal experiments which
involved simplification of figural forms and synthesis verg-
ing on the abstract. After the breakthrough of 1955, Ta-
deusz Kantor introduced Art Informel in Poland, Radnicki,
however, did not embrace the new vogue. The emotional-
ity, spontaneity and lack of control in the process of artis-
tic creation made this kind of painting alien to him, as it
did not belong to the forms of expression that he felt were
natural for his art. Throughout the rest of his artistic career
his style remained close to geometric abstraction, his major
influences being Cézanne and the formists. The only varia-
tion he introduced in some of his later paintings was a freer
use of colour.





