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»Akt pejzazu”. O malarstwie
Pawtla Taranczewskiego

spolpraca z Profesorem Pawlem Taranczewskim to dla mnie

przede wszystkim ogromny zaszezyt i rado$é. Jest to réwniez

niezwykta sposobnos¢ kontaktu z innym, a jednoczesnie tak
dobrze wspolgrajacym i nieszablonowym spojrzeniem na bliskie mi te-
maty — spojrzeniem, ktére w niepowtarzalny sposob taczy dwa bieguny:
filozofi¢ i malarska prakeyke.

Na poczatku musz¢ wyznaé, ze juz w pierwszym kontakcie z dziefa-
mi Pawla Taranczewskiego uderzyta mnie ich logika, staranne zaplano-
wanie, wewnetrzny tad powolanej do istnienia malarskiej krainy i pod-
stawowa rola rysunku. Odebratam réwniez obrazy, szczegdlnie ulubione
pejzaze, jako alegorie zycia i §wiata. Aby sprawdzi¢, czy moja intuicja pro-
wadzi mnie we wlasciwym kierunku, siegnetam do rozprawy filozoficznej
malarza.

Ksiazka O plaszczyénie obrazu nie tylko prezentuje poglady mydlicieli,
zkedrymi autor si¢ zgadza, ale przedstawia réwniez wlasne stanowisko ar-
tysty'. Wydaje sig, ze podjeta problematyka musiata by¢ istotna dla auto-
ra, ktory kierowany wewnetrzng potrzeba, dogtebnie przeanalizowal pro-
ces tworzenia i jego sens. W ten filozoficzny sposéb Taranczewski chciat
odpowiedzie¢ sobie na pytania, ktére nurtowaly go jako malarza. Tym
samym zyskali$my z jednej strony istotne dla nas autorskie vademecum po
jego tworczosci malarskiej, z drugiej za$ — uniwersalne kompendium dla
innych artystéw i odbiorcéw sztuki w ogdle.

1 P.Taranczewski, O plaszczyznie obrazu, Wroclaw—Warszawa—Krakdw 1992.
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W twérczosci Pawla Taranczewskiego nic nie jest przypadkiem.
Wybory - zardwno materialéw malarskich, jak i srodkéw artystycznego
wyrazu — sa w pelni intencjonalne i celowe?. Z géry powziety i gruntow-
nie przemyslany plan w akcie tworzenia nabiera wizualnych ksztattow.
Zrodzony w ten sposéb obraz odznacza si¢ tadem i logicznym porzad-
kiem, jest $wiadoma realizacja artystycznego celu. Kazdemu kolorowi
i odcieniowi artysta wyznaczyt odpowiednie dla niego miejsce.

Takie podejscie do obrazu jest bliskie metodzie pracy Paula Cézanne’a,
odznaczajacej si¢ réwniez rzetelnie przemyslanym malowaniem?®. Po-
dobne stanowisko prezentowali réwniez kapisci, szczegdlnie Jan Cybis,
ktérego poglady sa w wiclu punktach zbiezne z myélg Taranczewskiego®.
Eaczy ich przekonanie, ze koncepcja malarska jest najwazniejsza i powin-
na by¢ wyraznie czytelna juz na poziomie czysto formalnym. Koncepcyj-
ne jadro malarstwa taczy je nie tylko z filozofia, ale wlasciwie z kazdym
rodzajem pracy twércezej. Odstoniecie plastycznego zamiaru, ktéry skfa-
nia do siegnigcia po pedzel, jest nie tylko pozadane, ale i konieczne. Jest
zarazem ostentacja celowego procesu tropienia elementéw plastycznych
sktadajacych si¢ na wizje artystyczna. Ta charakterystyczna dla twérezo-
$ci Taranczewskiego filozofia tworzenia dobrze koresponduje z meto-
dycznoscia dziet kapistéw?, ale réwniez z uporzadkowaniem cechujacym
obrazy Pieta Mondriana.

W obrazach krakowskiego artysty wyraznie zaznacza si¢ aspekt ro-
zumowy, metodyczny i porzadkujacy. Trudniejszy do zwerbalizowania
jest w nim aspekt przeciwny, zwiazany z malarskim wyczuciem i intui-
cja, ktdry taczy sie z kolorem, sktadnikiem podstawowym i immanentnie

2 O intencjonalnodci: Tamze, s. 13, 15, 26, 30, 43. Pojecie intencjonalnosci réwniez
$cidle wiaze si¢ z fenomenologia w ujeciu Edmunda Husserla oraz pogladami Fran-
za Brentano, skad wywodzi ono swoje zrédlo. Por. . Brentano, Psychologia z empi-
rycanego punkiu widzenia, przel. W. Galewicz, Warszawa 1999, passim, szczegdlnie:
s. XLVIII-LVI, 126-128.

3 J. Czapski, O Cezannie i Swiadomosci malarskiej (1937), [w:] tenze, Patrzqc, oprac.
J. Pollakéwna, Krakéw 1996, s. 57.

4 P. Taranczewski, Jan Cybis i kapisci, [w:] Jan Cybis, 1897-1972. Retrospektywa,
grudzien 1997 — lury 1998, red. J. Chrzanowska-Pietikos, T. Sowitiska, Galeria Sztu-
ki Wspdlczesnej Zacheta, Warszawa 1997, 5. 24-62.

S P.Taranczewski, Jan Cybis..., passim.
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zwigzanym z malarstwem. Poprzez kolor i uktad plam artysta odkrywa,
a moze od poczatku z namystem buduje sens artystyczny obrazu®. Jest on
fundamentem pozostatych senséw: przedmiotowego, wyrazowego i me-
tafizycznego, ktore sktadaja si¢ na ,,logos artystyczny obrazu™.

W procesie odkrywania owego podstawowego, formalnego sensu, aza-
razem warunku zaistnienia obrazu, kolory prowadzg gre lub ,dialog™. Sg
to ciche rozmowy wysublimowanych tonéw jednej barwy badz walorowo
i barwnie zréznicowanych plam. Przykfadem moga by¢ siena, puzzuola,
kraplak, szarosci, grafity i fiolety obecne w obrazie Planty jesienig, 2002
(il. 7)°. Najbardziej zywym i energetycznym objawem owej . dysputy” jest
kontrast koloréw dopetniajacych. To relacja, w kt6rej zyskuja obaj ,inter-
lokutorzy”. Do takiego zestawiania barwnego Taranczewski siega czgsto
w swojej prakeyce artystycznej, czego przykladem jest ulubiony duet ko-
lorystyczny — siena palona i ultramaryna, ktérych zmagania mozemy ob-
serwowaé np. na ptétnach: Przedwiosnie, 2010 (il. 14), Z ulicy Sw. Filipa,
2014 (il. 18), Wisniowa — Zagrozenie, 2014 (il. 20). Sylwetowos¢ plam
barwnych, niejednolitych, czgsto z domieszkami réznych farb, nawiazuje
do twdrczosci Paula Gauguina i fowistow, dla ktorych plaszezyzna byta
wazniejsza niz tréjwymiarowos¢ (Dwie stodoty 111, 1999, il. 4; Przedwios-
nie, 2010, il. 14; Z ulicy Sw. Filipa, 2014, il. 18).

Niewatpliwie kolor jest najwazniejsza materia obrazéw artysty. Zjawi-
sko to znajduje réwniez swoje odzwierciedlenie w pogladach malarza, po-
niewaz to whagnie warstwa plam barwnych buduje wspomniany sens arty-
styczny'’. Taranczewski poswiecit temu aspektowi cala druga czes¢ swojej
ksiazki, przyblizajac artystyczny namyst Wassilego Kandinsky’ego, Paula
Klee, Josepha Albersa, Johannesa Ittena oraz Witkacego'!. Trudno odmé-
wi¢ kolorowi pozycji w hierarchii wartosci formalnych obrazu w ogdle.
Jest on przeciez differentia specifica malarstwa, jego istota i trescia.

6 P Taranczewski, O plaszczyénie..., s. 22.

7 Tamze, s. 31, 86-87.

8 Tamze,s. 19.

9 Hustracje do artykulu znajduja si¢ w kolorowym ancksie na koficu ksiazki.

10 Tamze, s. 89.

11 Cze$¢ druga nosi tytul: Poszukiwanie sensu kolorystycznego w warstwie plam bar-
wnych, tamze, s. 89-227.
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Kiedy si¢ patrzy na obrazy artysty, wida¢ jednak, ze zywiol malarstwa
nie wyemancypowal si¢ spod kontroli rozumu. Racjonalnym elementem
obrazu, niejako zarzadzajacym barwnymi plamami, jest rysunek. Panu-
je on nad nimi zgodnie z postulatami akademickiej teorii sztuki, ktéra
deprecjonowata kolor, uwazajac go wrecz za element niebezpieczny ze
wzgledu na irracjonalny i emocjonalny charakter zdolny zawtadna¢ zmy-
stami i doprowadzi¢ malarza do artystycznej zguby. W 1672 r. Charles Le
Brun, rektor Krélewskiej Akademii Malarstwa i Rzezby w Paryzu, prze-
strzegal przed ,,oceanem koloréw”, a jako ,.kompas” rekomendowat rysu-
nek’. Kolor potepiat réwniez Florent Le Comte®.

Podejscie Taranczewskiego do koloru jest zupelnie inne. Artysta
w pelni go docenia, widzac w nim conditio sine gua non malarstwa. Uwo-
dzace nas kolory (ich sity obawiali si¢ juz dawni teoretycy sztuki) buduja
wazny aspekt kolorystyczny, keéry mocno si¢ narzuca w odbiorze dziet
malarza i ke6ry byt juz dotychezas podejmowany w katalogach wystaw'“.

Nalezy jednak zdecydowanie podkresli¢, iz w dzietach artysty zauwa-
zamy prymat rysunku, co z kolei stanowi swoista kontynuacje klasycznej
mysli obecnej w dawnej tradycji artystycznej. Gléwna osnows kompo-
zycji Taranczewskiego jest niemal zawsze rysunek trzymajacy w ryzach
kolor. Ta kluczowa rola rysunku w obrazach malarza objawia si¢ w kon-
turach (Drzewo, 2003, il. 8; Stara jablon, 2014, il. 17) lub w konturach

12 ,(...) le dessin soit toujours le pole et la boussole qui nous régle dans cette étude, afin
de ne pas nous laisser submerger dans l'océan de la couleur, ol beaucoup de gens se
noient en voulant sy sauver”: Discours de M.[onsieur | Le Brun. Sentiment sur le disco-
urs du mérite de la couleur par M. [onsieur | Blanchard, 9 janvier 1672, [w:] Les artistes
écrivains, P. Ratouis de Limay, Paris 1921, 5. 42. Por.: A. Fontaine, Conférences inédites
de [Académie Royale de Peinture et de Sculpture, Paris 1903, s. 39, 67; J.-B. de Cham-
paigne, Conzre le discours fait par M.[onsieur] Blanchard sur le mévite de la coulenr
(9 janvier 1672), [w:] Les Conférances de [Académie royale de peinture et de sculpture
au XVIle siécle, red. A. Mérot, Paris 1996, s.214-217.

13 ,,On ne doit pas estimer un ouvrage de peinture par Iéclat de la couleur, qui ne char-
me ordinairement que les yeux du vulgaire™: F. Le Comte, Cabiner des singularitez
darchigecture, peinture, sculpture, et gravure, Paris 1699, s. 66.

14 K. Tarnowski, Obrazy Pawla Taranczewskiego, [w:] Pokolenia. Wystawa malarstwa
Wactawa i Pawta Tavanczewskich, 18 111-5 IV 2001, Centrum Kultury ,,Zamek”
w Poznaniu, 9 IV-21 IV 2001, ,Rostworowski Gallery”, Krakéw ,Nautilus”, 2001,
s. 32; J. Marek, Utwory miejsc, [w:] Pawet Taranczewski, pejeaz miniony, 30 X - 13 X1
2014, ,,Nautilus” Galeria i Dom Aukeyjny, Krakéw 2014, s. 3-4.
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i liniach widniejacych w interwatach miedzy plamami (Paryja 7, 1995;
Przedwiosnie II, 2013-2014, il. 16; Wagdrze, 2014, il. 21; Tyniec. Wypa-
lanie traw, 2014, il. 19). Interwaly niepokryte farbg $wiadcza o estymie,
jaka darzy artysta linearna konstrukcje obrazu, ktéra staje si¢ demonstra-
cyjnie widoczna.

O pierwotnej roli rysunku $wiadezy réwniez metoda tworzenia —
artysta zaczyna od fazy rysunkowej sktadajacej si¢ ze wstepnego szkicu,
keory przywodzi na mysl dawne premiére pensée, i przechodzi do zarysu
weglem na plétnie i monochromatycznej podmaléwki wykonanej tem-
pera’®. Wzystkie te czynnosci wpisuja si¢ doskonale w tradycyjny spo-
sob kreacji, w ktorym pierwsze skrzypce gra rysunek’®. Dopiero po za-
mknieciu fazy koncepeyjnej malarz sigga po farby. Tym samym malarski
etap powstawania obrazu jest wtérny w stosunku do rysunkowego. Ko-
lory maja wyznaczone granice, czgsto respektowane tak mocno, ze plamy
barwne nie faczg si¢ ze sobg bezposrednio, lecz tworzg si¢ migdzy nimi
interwaly z widoczng nie tylko linig rysunku, ale nawet splotem na bia-
to zagruntowanego ptétna (Paryja V, 1995; Przedwiosnie 1T, 2013-2014,
il. 16; Wegdrze, 2014, il. 21; Tyniec. Wypalanie traw, 2014, il. 19).

Rysunek silnie powigzany z domena rozumu i intencja, ktéra wedtug
Franza Brentano jednoczy ake $wiadomosciowy (noez¢) z przedmiotem
poznania (noematem)”, pozwala artyécie przemawiac za posrednictwem
obrazu $wiata. Dlaczego? OdpowiedZ na to pytanie mozemy odnalezd,
po pierwsze, w rycinach Rembrandta van Rijn, a po drugie, w fenome-
nologii w ujeciu Edmunda Husserla. Holenderski mistrz za temat godny

opracowania uznal wlasnie pozornie malo znaczace fragmenty swiata’,

15 Musze czytac, bo bez tego bym umart po prosmu. Beata Bigaj rozmawia z Pawtem Taran-
czewskim, ;Wiadomosdci ASP” 2015, nr 71, s. 21. Twérczo$é artysty jako rysownika
prezentuje katalog wystawy: Pawel Taranczewski. Format kavtki nie moze zobowigzy-
waé, Galeria ASP w Krakowie, styczers 2016, oprac. katalogu O. Grodniewicz, Kra-
kéw 2016.

16 O roli rysunku w kreacji malarskicj: B. Hryszko, A4 Painter as a Draughisman.
Typology and Terminology of Dyawings in Academic Didactics and Aytistic Practice in
France in 17th Century, [w:| Merodologia, metoda i terminologia grafiki i vysunku, red.
J. Talbierska, Warszawa 2014, s. 169-176; Taz, Rola narzgdzia w praktyce malarza
akademickiego na wybranych prayktadach seiuki francuskiej XVII wickn, [w:] Narzg-
dzie, red. A. Gieldod-Paszek, Katowice 2010, s. 42-5S1.

17 F Brentano, Psychologia..., passim.
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na co zwrdcil uwage Taranczewski'®. Natomiast Husserl poszukujac fun-
damentu wszelkiej wiedzy, wyréznit pojecie fenomenu, tj. zjawiska cze-
go$ ukazujacego si¢ badZ naocznie w sposdb zmystowy, badz tylko istoty
owego zjawiska postrzeganej wewnetrznie'. Obrazy Pawla Taranczew-
skiego ukazuja istote fenomenu, kedra jest efektem redukeji ejdetycznej
usuwajacej konkretne i nickonieczne cechy przedmiotu. Plastycznie wy-
raza si¢ to w sumarycznej formie elementéw natury, zredukowaniu ich
cech szezegdtowych do ogolnych i niezbywalnych (Paryja V, 1995; Dwie
stodoly I, 1999, il. 3; Przedwiosnie I1, 2013-2014, il. 16; Z ulicy Sw. Filipa,
2014, il. 18; Wisniowa, 2014; Wzgdrze, 2014, il. 21). Za taky interpretacja
tworczoscl artysty przemawiaja jego stowa: ,sens sztuki ukazuje filozofia,
pewnego typu oczywiscie, nie kazda, ale ta, ktéra mnie interesuje, ktdra
jest mi najblizsza, czyli fenomenologia™.

Poglady te doskonale koresponduja z wymogami czysto malarskimi
zwiazanymi z koniecznoscia translacji $wiata na jezyk malarski, w ktérym
kréluje plaszczyzna. W tym procesie maimesis zostaje odrzucone, a no-
wym kluczem staje si¢ autonomiczna kreacja®'. Otaczajacy nas $wiat, kt6-
ry powszechnie uwaza si¢ za realny, wedtug Husserla ,jest w istocie swej
«bytem dla kogo$», a nie «w sobie»”*2. Zatem kazdy ma swoj $wiat,
swoja jego wizje. A malarz moze ja wyrazi¢ na ptdenie, dzielac sie z inny-
mi swoim artystycznym sposobem przezywania rzeczywistosci. W proce-

18 ,Raz jeszcze zobaczylem, jak mozna zrobi¢ co$ z niczego: maly mostek nad struga,
widziany z zabiej perspektywy, ktoé oparty o porecz, drzewo...; brzeg kanalu, krowy,
ktos wychodzi z wody. Nic... — i wszystko!” — zachwyca si¢ malarz: P. Taranczewski,
Spotkania z Rembrandgem, ,Estetyka i krytyka” 2006, nr 2/11, s. 6, http://estetykai-
krytyka.pl/art/11/02_spotkania_z_rembrandtem.pdf [dostep: 15.06.2016].

19 W. Tatarkiewicz, Historia filozofti. Tom 3. Filozofia XIX wiekn i wspdlczesna, Warsza-
wa 2005, s. 166-171, szczegélnie s. 170. Wigcej na ten temat: R. Ingarden, Wiegp do
fenomenologii Husserla, przet. A. Péltawski, Warszawa 1974, passim.

20 Muszg czytal.., s. 17. Ponadto Taranczewski swojej ksiazce, w rozdziale pt. Analiza
zawariosci idei barw, powoluje si¢ m.in. na poglady Husserla zawarte [w:] E. Husserl,
Idee czystef fenomenologii i fenomenologicznej filozofii, ksigga pierwsza, oprac. D. Gie-
rulanka, wstep R. Ingarden, Warszawa 1975, por.: P. Taranczewski, O plaszczyznie...,
5.91-98.

21 ,[...] w obrazach mistrzéw wartosciowe nie jest to, co jest podobne, ale to, co jest
niepodobne do natury”: S. Szczepanski, Wizja natury i wizja malarska, ,Glos Plasty-

Sw” 1932, nr 5-6, 5. 65-66.
22 W. Tatarkiewicz, Historia...,s. 171.
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sie tworzenia wazng role odgrywa intuicja wzrokowa, a powstajacy obraz
jest artykulacja postrzegania®. Proces widzenia juz sam w sobie charak-
teryzuje si¢ tadem, dzigki czemu wyobraznia artysty organizuje obraz na
podstawie doznari wizualnych®. Organizacja ta wynika z wewnetrznego
porzadku, ktéry ujawnia si¢ podczas malowania i jest rezultatem swoiste-
go »dialogu” artysty z plaszczyzna malowidta®.

Dzielo powstaje jako efekt tworczej relacji artysty jako odbiorcy
szwierzen” zawartych w $wiecie®. Czy mamy tutaj tylko artystyczng wi-
zje, czy tez symboliczny obraz $wiata? Aby zmierzy(¢ si¢ z tym pytaniem,
spojrzimy na obrazy Pawla Taranczewskiego.

Gléwnym motywem dziel malarza jest $wiat” ujety z wysokiego
punktu widzenia (np. Przedwiosnie I, 2003; Przedwiosnie I, 2012, il. 15;
Przedwiosnie II, 2013-2014; Wzgdrze, 2014, il. 21; Tyniec. Wypalanie
traw, 2014, 1. 19). Z takim obrazowaniem §wiata mam do czynienia réw-
niez w dzielach szesnastowiecznych mistrzéw, np. Albrechta Aledorfe-
ra lub stynnego Pietera Bruegla starszego. Dawni malarze ujmujac sceny
z lotu ptaka rejestrowali cate spectrum komponentéw ziemskiej rzeczy-
wistosci, takich jak pola, lasy, miasta, skaly, rzeki, jeziora, géry, morza,
oceany, itd., dokumentujac w ten sposéb réznorodnosé §wiata. Chef-
dewenvre malarza szkoly naddunajskiej, kedrym jest Bitwa Aleksandra
Wielkiego z Dariuszem pod Issos w 333 7. p.n.e. (1529)%, prezentuje wyda-

23 O roli wizji artystycznej sporo pisali réwniez kapisci: P. Taranczewski, Jan Cybis...,
passim.

24 Juz Jan Cybis pisal, ze wewnatrz funkeji wdziania jest obecny lad: P. Taranczewski,
Jan Cybis..., s. 43.

25 Taranczewski przejmuje pojecie ,,dialog” artysty z plaszczyzna obrazu od Wiadysta-
wa Strézewskiego: W. Strdzewski, Dialekiyka tworczosci, Krakéw 1983, s. 206. Por.:
P. Taranczewski, O plaszczyznie..., s. 61-62; P. Taranczewski, Wyznanie win i wiary
malarza, ,Rocznik Wydzialu Pedagogicznego Akademii Ignatianum w Krakowic”,
2013, nr 16, s. 131. O relacji tej Wladystaw Strzeminiski pisal: ,,[...] materia «pod-
miotu» znajduje si¢ w ciaglej facznosci i wymianie z materia poznawanego swiata™:
W. Strzeminiski, Teoria widzenia, Krakéw 1958, s. 168. Zdanie to zostalo sparafra-
zowane i podkreslone [w:] P. Taranczewski, O plaszczyznie..., s. 83; P. Taranczewski,
Malarsawo klanzurowe, ,Dekada Literacka” 1999, nr 4/152, http://www.dekadalite-
racka.com.pl/?id=2057 &siteback=archiwum [dostep: 30.06.2016].

26 Tamze.

27 P. Taranczewski, Wyznanie..., s. 135.

28 Monachium, Stara Pinakoteka, nr inw. 688.
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rzenie historyczne w krajobrazie ujetym z niemal z kosmicznego punktu
widzenia. Z kolei sposréd dziet niderlandzkiego mistrza prezentujacych
podobne ujecie, gdzie niemal cata powierzchnie obrazu zajmuje ziemia,
mozna wskaza¢ Spis ludnosci w Betlejem (1566)% lub Mysliwych na sniegu
(1565)®. Z tym ostatnim dzielem kojarzy si¢ szczegdlnie Przedwiosnie
1,2012 (il. 15) Taranczewskiego — ze wzgledu na duzy udzial bieli oraz
uktad linii kompozycji.

Charaketerystyczne dla obrazéw krakowskiego artysty spojrzenie
z nieba na ziemie, samo w sobie jest znaczeniowo nosne i moze repre-
zentowaé poszukiwanie odwiecznego porzadku $wiata, ogdlnej praw-
dy o nim. Jest to niejako boska perspektywa, ktéra dobrze korespondu-
je z wyznaniem artysty: ,patrz¢ na $wiat; widze, czuje sercem cichy sacz
zwierzen Boga, chtong jego blask i nad nim medytuje™!.

Wsrdd kompozycji malarza odnajdujemy réwniez takie, w ktdrych
ziemia liniami pol ,wkracza” w sfer¢ zarezerwowang na innych obrazach
dla przestrzeni nieba (wspomniane juz obrazy pt. Przedwiosnie I, 2003;
Przedwiosnie I, 2012, il. 15; Przedwiosnie 11, 2013-2014, il. 16).

Artysta maluje ziemig, ktéra cztowiek czyni sobie poddang zgodnie
zwolg Stwércey (Rdz 1,28). Znajduje to wyraz w barwnej szachownicy pol
uprawnych oraz domach rozsianych posréd pagdrkéw. Pojawiaja si¢ réw-
niez ludzie — jako sztafaz, cho¢ nie bez znaczenia. Szczegdlnie wymow-
na jest para chfopéw ukazana podczas orki (Przedwiosnie I, 2012, il. 15),
w trakcie cigzkiej pracy nad uprawa roli, od ktérej taciniskiej nazwy — cultus
agri — wywodzi si¢ nota bene stowo ,kultura”. Grupe te mozna wigc odezy-
ta¢ jako alegorie wszelkiej dziatalnosei cztowicka, réwniez (a moze zwlasz-
cza) tej, keéra si¢ odnosi do sfery ducha. Ponadto kobieta i me¢zezyzna
(w nawigzaniu do pary z Ksi¢gi Rodzaju) posuwaja si¢ powoli wzdluz pasa
biegnacego przez cala szerokos¢ obrazu, niejako z géry wyznaczonego im
do przejécia, przywolujac na mysl linie Zycia, lini¢ przeznaczenia.

Swiat z ptécien Taranczewskiego to §wiat ujarzmiony, mimo ze obec-

nos¢ niewielkich postaci podkresla niktos¢ ludzkiej egzystencji wobec

29 Ol nadesce, 115,5 x 163,5 cm, Bruksela, Krélewskie Muzea Sztuk Picknych, nr inw.
3637.

30 Ol nadesce, 117x162 cm, Wieden, Muzeum Historii Sztuki.

31 P.Taranczewski, Malarstwo..., przyp. 24.
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potegi natury. Jest to szczegdlnie czytelne na ptétnie Wisniowa — Zagro-
zenie, 2014 (il. 20), gdzie wyrdzniaja si¢ dwie sfery: pierwsza to wciaz
spokojna, swojska, opanowana przez czlowieka ziemia, ogrzana swiatlem
zachodzacego storica o barwie sieny palonej, ktéra ewokuje malowniczy
stimmaung; druga — niebo oddzielone linig horyzontu poprowadzong po-
nizej polowy wysokosci ptétna i w ten sposdb zyskujace przewage nad zie-
mig. W teatrze nieba kojarzacym si¢ z kompozycjami Witkacego, gtéwna
role odgrywaja klebiace si¢, dynamiczne obloki, ukladajace sie w fanta-
zyjne ksztalty, w ktérych mozna si¢ by¢ moze dopatrzy¢ postaci ptaka ze
skrzydtami rozpostartymi nad domem. Majaca za moment nastapic¢ bu-
rza moze stanowi¢ metafore nieréwnej walki kultury (ludzkiego porzad-
ku w $wiecie) i nicokietznanej gwattownej natury.

Swoistym znakiem rozpoznawczym twdrczosci malarza jest wreszcie
drzewo, czgsto bezlistne (Drzewo, 2003, il. 8; Kasztanowiec na Plantach,
2010, il. 13; Stara jablon, 2014, il. 17). Mozna je odezytaé jako alego-
ri¢ cztowiceka i jego losu®™. W przywotanych kompozycjach drzewo, jako
gléwny bohater, stoi ostentacyjnie na pierwszym planie na tle swojego na-
turalnego otoczenia. Takie wyréznienie przywodzi na mysl odlegle aso-
cjacje z tytutowym Pierrotem (1718-1719) Jean-Antoine’a Watteau™,
dzietem petnym melancholii i nostalgii, odnoszacym si¢ do kondycji
cztowieka i jego alienacji w towarzystwie. To samo uczucie wyobcowa-
nia i odrebnosci przebija z obrazéw z pierwszoplanowym drzewem oraz
z prac z motywem nagiego, suchego drzewa w krajobrazie z zielonym
drzewostanem (Wisniowa — Zagrozenie, 2014, il. 20; Wzgdrze, 2014,
il. 21 - na tym obrazie dodatkowo przy drzewie zostal namalowany czto-
wiek). Mozemy w nich odnalez¢ kolejng warstwe znaczeniowy — alego-
ri¢ przemijania. Z tym odezytaniem dobrze koresponduje melancholijny,
pefen zadumy nastdj, budowany graficznym systemem pajeczyny bezlist-
nych galezi, jej rytmem i dekoracyjnym kszeattem (Planty jesienig, 2002,
il. 7; Planty zimg, 2010).

32 W.Kopalitski, Slownik symboli, Warszawa 1990, s. 74.
33 OL pt, 185 x 150 cm, Paryz, Muzeum Luwru, nr inw. MI 1121.
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Wedtug stéw artysty, ,malarstwo moze ponownie staé si¢ $wiatynia,
ktéra otwiera $wiat™, Jest to $wiatynia koloréw i form. Zaczynem obra-
zu pozostaje jednak rzeczywisto$¢ otaczajaca artyste, ktdra nalezy po ma-
larsku kontemplowa¢, odstaniajac ukryta w niej transcendentalng natu-
r¢?. Nalezy jeszcze zwréci¢ uwage, ze medytacja malarza jest mozliwa
wlhasnie dzigki tradycyjnej technice malarskiej, polegajacej na bezposred-
nim kontakcie z fizykalnymi wladciwosciami spoiw, pigmentéw i farb,
ktére sa przeobrazane w substancje malarska niedostepna nigdzie indziej
we wszechswiecie®.

Kontemplacja z pedzlem i paleta w reku ma na celu dotarcie do ukry-
tego w $wiecie artystycznego meritum. Odstoniecie lub chociaz podej-
rzenie istoty naszej rzeczywistosci zostato poetycko okreslone przez
artyste mianem ,aktu pejzazu™”. Chodzi o uniwersalng i aktualng nie-
zaleznie od epoki prawde o $wiecie, chodzi o jego fenomen. Ukazanie
struktury i zasady ogolnej $wiata prowadzi w praktyce malarskiej do su-
marycznych form i abstrakeyjnych koloréw. Cechy te sa réwniez elemen-
tem artystycznej kontynuacji drogi obranej przez fowistow, takich jak
André Derain i Maurice Vlaminck. Szczegélne konotacje odnajdujemy
w Czerwonych drzewach (1906)* Vlamincka oraz w Pejzazu z chmurami
(1998)%, Dwdch stodotach III (1999) i w kompozycji Taranczewskiego
o tym samym tytule®. W dwdch ostatnich obrazach motyw czerwonych
lub fioletowych konaréw drzew zostal mocno zgeometryzowany w prze-
ciwienstwie do organicznej, ptynnej linii stosowanej przez fowistow.

Abstrakeyjnos¢ form nie wynika z negacji otoczenia, lecz z jego ob-
serwacji — zgodnie z wyznaniem artysty: ,Bezprzedmiotowos¢ nie jest
obca $wiatu™!. Inspiracja Pawla Taranczewskiego zawsze jest realny §wiat,

34 P.Taranczewski, Wyznanie, s. 133.

35 Muszg czyrac..., s. 20; P. Taranczewski, Malarstwo..., przyp. 24.

36 P. Taranczewski, Malarstwo..., przyp. 24.

37 Muszg czytac..., s. 23.

38 OL pt. 65 x81 cm, Paryz, Centre Georges Pompidou, nr inw. AM 2673 P.

39 http://www.artvalue.com/auctionresult--taranczewski-pawel-1940-poland-pejzaz-
-z-chmurami-2826686.htm [dostep: 27.06.2016].

40 http://www.arcadja.com/auctions/en/taranczewski_pawel/artist/ 133539/ [dostep:
27.06.2016].

41 P.Taranczewski, Malarstwo..., przyp. 24.
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jego sposob jawienia sig, jego fenomen®. Ten punkt wyjéciowy, zwigzany
z natchnieniem, staje si¢ materiatlem do artystycznej medytacji, tj. ,,pro-
wadzenia” obrazu, ktdry ,,nigdy nie jest skoficzony”, jest etapem docho-
dzenia do celu®. Kolejnym stadiom odpowiadaja kolejne ptétna, tworza-
ce serie, czgsto powstajace jednoczesnie (Dwie stodoty I, 1999, il. 3; Dwie
stodoty 11, 1999; Dwie stodoty 111, 1999, il. 4; Dwie stodoty IV, 1999; Pa-
ryjalill . 1, 2; Paryja 1, 1999; Paryja II, 1999; Paryja IV, 1999; Paryja
V (Pardw), 1999, il. 55 Paryja V, 1999, il. 6; Paryja VI, 2000; Paryja 111,
2004, il. 10; Paryja IV, il. 11). W ten sposob kontemplacja rozciaga si¢ na
wiele ptécien, a jeden obraz jest rozszczepiony na kilka swoich odston na
wz6r muzycznych wariacji. Kolejne wersje rozwijaja dany motyw, posu-
wajac sic wzdluz linii wyznaczonej od rzeczy realnej poprzez jej uprosz-
czenie i synteze w kierunku abstrakeji. W trakcie tej malarskiej medytacji
artysta zrzuca zewnetrzng powloke $wiata i odkrywa ,wewnetrzny pej-
zaz”. Tak uzyskany widok niesie w sobie tadunek nie tylko artystycznych
rozstrzygnied, ale réwniez filozoficznych przemyslen.

Na koniec cheiatabym powréci¢ do moich pierwszych wrazen z kon-
taktu ze sztukq Pawla Taranczewskiego, ktére $wiadcza, iz nie wymaga
ona teoretycznego komentarza. Jednak, paradoksalnie, mozemy to po-
twierdzi¢ dopiero po przeczytaniu dostgpnych tekstow, keore stanowia
dla historyka sztuki cenny dowoéd w sprawie.

42 ,Obraz (...) nachodzi, obdarowuje soba malarza..”: P. Taranczewski, Wyznanie...,
s. 132,

43 Taranczewski analizujac twérczodé kapistéw wyrédznil wirdd odwiecznych praw ma-
larstwa — prawo prowadzenia, charakteryzujac je jako nickoficzacy si¢ proces: P. Ta-
ranczewski, Jan Cybis..., s. 48. Wydaje si¢ stusznym odnie$¢ to prawo réwniez do jego
tworczosci.
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1. 1. Paryja I, olej, ptotno; 130 x 120 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



1l. 2. Paryja II, olej, ptotno; 1995; 100 x 81 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



1. 3. Pejzaz z zabudowaniami I (Dwie stodoly 1); 1999; olej, ptétno;
180 x 130 cm (fot. Maciej Zywolewski)



1l. 4. Dwie stodoly 11, 1999, olej, ptétno; 180 x 130 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



1. 5. Paryja V (Paréw), 1999, olej, ptétno, 130 x 120 cm, sygn.
(fot. Jerzy Szot)



1. 6. Paryja V; 1999; olej, ptétno; 140 x 130 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



1l. 7. Planty jesienig, 2002; olej, ptdtno; 160 x 200 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



Il. 8. Drzewo, 2003, olej, plotno, 124 x 150 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



1. 10. Paryja I1T; 2004; olej, ptétno; 130 x 120 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



1. 11. Paryja IV; olej, ptétno; 190 x 180 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



1. 12. Lektura, 2005; olej, ptdtno; 160 x 140 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



1. 13. Kasztanowiec na Plantach, 20105 olej, ptdtno; 180 x 120 cm
(for. Maciej Zywolewski)



1l. 14. Przedwiosnie, 2010; olej, plétno; 80 x 100 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



Il 15. Przedwiosnie I, 2012; tempera, ptétno; 130 x 180 cm

(for. Maciej Zywolewski)



1l. 16. Przedwiosnie I1, 2013-2014; olej, ptétno; 140 x 180 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



1. 17. Stara jablon, 2014, olej, ptétno; 130 x 100 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



1L 18. Z ulicy Sw. Filipa, 2014; olej, ptotno; 100 x 120 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



1. 19. Tyniec. Wypalanie traw, 2014; olej, ptétno; 110 x 140 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



1. 20. Wisniowa — Zagrozenie, 2014; olej, ptétno; 100 x 130 cm
(fot. Maciej Zywolewski)



Il. 21. Wzgdrze, 2014, olej, ptétno; 140 x 180 cm
(fot. Maciej Zywolewski)





