MALARSTWO NATURY A NATURA MALARSTWA

O TRADYCJI ARTYSTYCZNEJ MALARSTWA LEONA
TARASEWICZA*

WSTEP

W dotychczasowych opracowaniach tworczosci Leona Tarasewicza do-
minuje przekonanie o jej wyjatkowosci, zardwno z uwagi na zawarte w
niej uniwersalne wartosci artystyczne, jak i jej odmiennosci wobec po-
etyk, na tle ktérych w potowie lat 80. zaistniatal Konstatacja rewelacyj-
nosci malarstwa Tarasewicza wynika jednak w wiekszym stopniu z przy-
jecia przez piszacych perspektywy kontekstualnej niz formalnej. Ta
ostatnia wyczerpuje sie we wskazaniu na oszczednos¢ formy, prostote
kompozycji i czysto$é koloru, dzieki czemu obrazy Tarasewicza nabierac
majg cech symbolicznych. O odrebnosci z kolei przesgdza¢ ma: z jednej
strony biatoruskie pochodzenie Tarasewicza i zakorzenienie w kulturze
prawostawia, z drugiej (z racji miejsca zamieszkania - stacja Wality, woj.
podlaskie) zawieszenie miedzy wielkomiejskg cywilizacjg a Swiatem ar-
chetypicznych wartosci natury - jedynym tematem obrazéw. Konsekwen-
cjg powyzszego jest nadawanie opisowi dzieta Tarasewicza wymowy po-
twierdzajacej znaczenie ustalen kontekstualnych, przez co warunkujg
one sposob jawienia sie obrazow.

Dla okres$lenia intencji artystycznej Tarasewicza i rekonstrukcji prze-
biegu procesu twdrczego przestanki te sg z catg pewnoscig niewystarcza-

* Niniejsze studium powstato na podstawie pracy magisterskiej pt. O malarstwie Leo-
na Tarasewicza, pisanej przeze mnie w latach 1996-1997 w Instytucie Historii Sztuki
UAM pod kierunkiem prof. dr. hab. Piotra Piotrowskiego.

1 Szczegdtowy wykaz bibliografii, a takze petniejszy materiat interpretacyjny w:
M. Haake, op.cit.



jace2 Nie zostata rozpatrzona relacja miedzy warunkami determinujacy-
mi proces tworczy a malarskim porzadkiem obrazu bedacego jego wyni-
kiem i zarazem ostateczng instancjg weryfikujacg powodzenie procesu
badawczego. Pytanie o intencje wymaga rozwazenia, w jakim stopniu
wspotokresla formowanie sie poetyki dzieta przywotana nim tradycja ar-
tystyczna, wymaga dostrzezenia wiasciwosci mozliwych do odstoniecia je-
dynie w napieciu z innym dzietem, innag koncepcjg twdrczosci. Wymaga
takze opisu okolicznosci przebiegu powstawania dzieta, na przyktad ana-
lizy stanu dyskusji dotyczacych tak ogdlnych, jak i szczegétowych proble-
mow artystycznych dominujacych w danym czasie, a dookreslajacych w
przypadku poczatku drogi tworczej sposob ,wejscia na scene”.
Zagadnienia te rozpatrywac¢ mozna analizujgc wypowiedzi artysty, jak
i rozwigzania konkretnych obrazéw. Pozwalajg one uznaé za istotng dla
twdrczosci Tarasewicza tradycje koloryzmu, jak i szeroko pojetego kon-
struktywizmu, a zatem zaréwno modernizmu, jak i awangardy.

OD CYBISA JAK OD PIECA

Nasze rozwazania niech rozpocznie przytoczenie deklaracji zawartej
w pracy magisterskiej Tarasewicza z roku 1984, zatytutowanej ,,Obecnos$¢
pejzazu”, tres¢ ktorej, wielokrotnie przywotywana przez krytyke, nie pod-
dana zostata jednak wnikliwszej analizie3. Przenoszona w obszar inter-
pretacji jako wyktadnia nierozdzielnie zwigzana z dzielem, stawala sie
przez to niejako substytutem interpretacji. W niniejszym studium odwo-
tania do wypowiedzi Tarasewicza beda préba realizowania postulatu
Martina Heideggera, zgodnie z ktéorym ,zadaniem interpretacji nie jest
oddawanie tego, co zostato wyraznie powiedziane”, lecz tego, co ponad
wyraznymi sformutowaniami zostaje ujawniane, ,,co jako jeszcze niewy-
powiedziane przez powiedziane zostaje wydobyte najaw”4.

Nigdy nie mogtem - pisze Tarasewicz - znie$¢ zadnych tytutéw i pisania po obra-
zach. Nigdy tez tego nie robitem i bardzo mi przeszkadza ,takie co$” w patrzeniu
na obraz, ktéry powinien zawsze broni¢ sie malarstwem i tylko malarstwem. Sto-
wa zostawmy tam, gdzie sg one najpotrzebniejsze5.

2 Na temat zagadnienia intencji artystycznej m.in: M. Baxandall, Patterns of Inten-
tion. On the Historical Explanation of Pictures, Yale Uniwersity Press, London 1986, frag-
ment: Prawda a inne kultury. ,,Chrzest Chrystusa” Piera della Francesca, przel. E. Wil-
czynska, ,,Artium Quaestiones”V, 1991, s. 110-142.

3 L. Tarasewicz, Obecno$épejzazu, praca magisterska, ASP Warszawa 1984.

4 Za: O. Batschmann, Historia sztuki na przejsciu od ikonologii do hermeneutyki
(przel. A.S. Labuda)Artium Quaestiones” 111, 1986, s. 165. Batschmann przywotuje prace
Martina Heideggera, Kant und das Problem der Metaphysik, Bonn 1929.

5 Tarasewicz, op.cit.



W szerszej perspektywie wypowiedzZ ta pozwala wpisywa¢ intencje ar-
tysty w krag stawianych przez pokolenie debiutujace w latach 80. pytan
0 znaczenie i istote malarstwa. O rozterkach mtodych artystow Jarostaw
Modzelewski, wspottworca ,,Gruppy”, pisat w 1983 roku:

Zaczynamy w czasach gdzie wszystko jest nieokreslone, wszystko ptywa w bajo-
rze. Wszystko wolno, wszystko jest bez znaczenia. Dlatego chcemy co$ wyraznie
i prosto nazwac jezykiem malarstwa, znalez¢ grunt bez krecenia, cho¢by okazaé
sie miato, ze to, co nazywamy, to tylko mata radocha (,..)6.

Wypowiedz Tarasewicza moze by¢ zarazem traktowana jako polemika
ze sztukg formutujgca precyzyjny dyskurs, z istoty rézny od znaczen kon-
statowanych w procesie patrzenia. Bylaby wiec wyrazem dystansowania
sie takze od wspdiczesnej mu ekspresji z jej czytelnymi, nawet jako ab-
surdalne, kodami.

Istotniejsza dla Tarasewicza wydaje sie tradycja, do ktoérej zrewolto-
wane malarstwo miodych odnosito sie negatywnie - tradycja koloryzmu,
czy szerzej tradycja modernistyczna. Ku pierwszej prowadzi pobieznyje-
szcze przeglad prac artysty ukazujacy dominujace znaczenie koloru,
Swiatta i materii farby - redukcja znaczonego na rzecz znaczgcego
1wskazanie nadrzednosci widzenia w odbiorze malarstwa. Ku drugiej wie-
lokrotne podkreslanie przez Tarasewicza autonomicznosci jezyka sztuki.

Fakt, ze artysta ksztalcit sie w pracowni Tadeusza Dominika, mogt
mieé¢ tu wptyw posredni poprzez estyme, jaka budzi wyjgtkowos¢ ,pra-
cownianego” charakteru przekazywanego doswiadczenia. Przypomina
wszak o podtrzymywanej przez wielu profesoréw warszawskiej ASP, nie-
koniecznie spadkobiercow koloryzmu (np. S. Gierowski, zaliczany do neo-
konstruktywizmu) tradycji pewnego sposobu mys$lenia o sztuce, ktéra
najpetniejszy, jak sie wydaje, wyraz znalazta w wydanym w 1980 roku
dzienniku J. Cybisa Notatki malarskie. Dziennik 1954-561

Swiat ma urode pikturalng, to jest to, co trzeba osiggnaé w malarstwie - pisze
Cybis8.

Nie wyobrazam sobie malarstwa bez koloru - moéwi Tarasewicz - bez niego nie
mozna go zrozumie¢, (...) dla mnie malowanie samo w sobie jest tak bogate, do-
znaje tylu porazek, ze nie czuje potrzeby siegania do czegos nowego9.

6 J. Modzelewski, My i oni, (w:) Pokaz, las, chmura, a nad chmurg dziura, BWA,
Lublin 1983.

7 J. Cybis, Notatki malarskie. Dziennik 1954-56, Warszawa 1980.

8 Tamze, s. 19.

9 Sprébuj powstrzymac sie od przektadania wszystkiego na rzeczywistos¢... Z Leonem
Tarasewiczem rozmawia Marek Wasilewski, ,,Czas Kultury” 1996, nr 2, s. 59-63.



Wydaje sie, ze w stowach Tarasewicza i konsekwencji w wyborze ma-
larstwa jako jedynego $rodka przekazu odbija sie w jakiej$ mierze postu-
lat J6zefa Czapskiego:

(...) kazdy malarz polski powinien by zaczyna¢ od Cybisa jak od pieca, przejs¢

przez jego surowa, bogatg i trudng szkote koloru, bo wtedy dopiero moze poczué

sie wolny i liczy¢ na to, ze jego fantazja czy zainteresowania nie wyrzucg go na po-
zamalarskie manowce (...)10

Zapytany o Cybisa, Tarasewicz przytacza znang opinie, ze jako dyda-
ktyk przyczynit sie on do narodzin szeregu przyttoczonych indywidualno-
$cig mistrza ,matych Cybiséw”. Rzecz nie w tym, by wietrzy¢ hierarchicz-
ng zaleznos¢, lecz ze Tarasewicz zwigzki te stereotypizuje, manipulujac
pojawiajacymi sie tropami. Wptywu Cybisa nie ttumaczy wszak skion-
noé¢ do narzucania swojego punktu widzenia, odwrotnie raczej, ztozonos¢
jego relacji do innych malarzy. Czapski wspomina, ze

miarg tego artysty byto to, ze nie szukat wcale ,,podcybiséw”, ale ze umiat zachecié¢
do péjscia wiasng drogg. Jednoczesnie indywidualnos¢ jego byta na tyle silna, ze
mogt by¢ szkodliwy wbrew witasnej wolill

Tak ujete powinowactwo ma jednak charakter og6lny i dotyczy zapew-
ne wielu innych twoércéw. Zasadnos¢ przywotania postaci Cybisa ukazuje
szersze porownanie Notatek z tekstem pracy magisterskiej i wypowie-
dziami Tarasewicza. Przytoczenie w tym miejscu kilku fragmentéw po-
zwoli na zakreslenie istotnego rysu tego procesu.

Zaréwno w Notatkach, jak i w wypowiedziach Tarasewicza, odbiorca
wprowadzany jest bez oporéw w ,szaros¢” malarskiego rzemiosta. Dowia-
duje sie o powszedniosci porazek, przypadkowosci wielu dziatan i efektow
pracy, zniecheceniu czy frustracjach. ,Nie lubie, kiedy z samego procesu
oddychania robi sie filozofie” - mdwi Tarasewicz, czesto sprowadzajac
rozmowy na opis zwyczajnosci artystycznej pracy, codziennego rytmu zy-
cia, niezaleznych od artysty zbiegéw okolicznoscil2 Postawe artysty do-
brze charakteryzuja stowa Cybisa: , Trzeba wzig¢ na siebie ten trud z po-
korg. Innej drogi nie ma”13

Artystéw tgczy przekonanie o uobecnianiu sie w sztuce wartosci dostep-
nych wylacznie poprzez sztuke, w jedynie dla niej wiasciwym jezyku, be-
dacych synonimem esencji, prawdy czy istoty. ,Co to jest prawda? - pyta
Cybis - (...) By¢ moze sztuka jest jedyna rzecza, ktéra bez prawdy nie po-
trafi sie obej$¢”14 W ujeciu Tarasewicza prawda sztuki ujawnia sie tam,

10 J. Czapski, Patrzac, Krakéw 1983, s. 148-149.
11 Tamze, s. 147.

2 Wasilewski, op.cit., s. 61.

13 Cybis, op.cit,, s. 86.

14 Tamze, s. 79.



gdzie dzieto przemawia bez zadnego komentarza, gdzie malarstwo broni
sie samo, ,kiedy ptdtna wiszg na Scianie obok siebie, a ludzie patrza na
nie” lub kiedy przegladajg album - historie malarstwa ztozong z samych
reprodukcji, bez komentarzy specjalistow. Istote sztuki w takim ujeciu
wyroznia nieprzektadalnos¢ na stowo, ale zarazem tez niezachwiana
pewnos¢ jej obecnosci i doSwiadczania. Zapiski Cybisa, podobnie jak np.
dzienniki Delacroix czy wypowiedzi Cézanne'a, dowodzajednak, ze stowo
wypowiedziane w sprawie ,prawdy sztuki” moze by¢ przenikliwym $rod-
kiem na emocjonujacej drodze jej poznawania. Tarasewicz neguje sen-
sowno$¢ méwienia o malarstwie.

Wspolne dla obu twdrcéw jest unikanie operowania gotowymi, klarow-
nymi wyjasnieniami fenomenu sztuki. Nie prébujgc ttumaczy¢ czy uprzy-
stepniac ,,sekretow” rzemiosta, zwracajg uwage na sfere szczegdlnych do-
znan, bedacych udziatem tworcy w obliczu tajemnicy tworzenia.

Prawidtowo rozwigzane ptétno - pisat Cybis - jest czym$jedynym w swoim rodza-
ju, lecz trzeba tego doswiadczyé, aby stwierdzi¢ ze zdumieniem, jak mato ta pra-
widtowos¢ zalezy od nas.(...) Jest taki moment w trakcie malowania obrazu, gdzie
jakas plama potozona czesto nieSwiadomie scala wszystko. Moment ten jest pra-
wie zawsze zaskoczeniem dla nas i rewelacjg naszej podswiadomej woli.(...) najle-
piej robie, kiedy nie wiem, co robigls

Caty problem polega na tym - méwi Tarasewicz - ze to, cojest malowane, nie jest
mozliwe do umotywowania (...), najpiekniejsze jest w tym wszystkim, ze $Swiat nie
jest mozliwy do rozpisania do konca. Widzenie sztuki jest sprawa osobistg, nie do
wniknigcia przez inne osoby. Jesli kto$ nie widzi po prostu, to nie ma rady16.

Stowa Tarasewicza jednak brzmig ogélniej i kategoryczniej zarazem.
Przywotuja jak gdyby szerszy poglad, z ktérym mozna sie utozsamié, bo
bliski jest osobistemu przeczuciu tego, jak ze sztuka sie rzeczy majg. Re-
fleksja Cybisa jest precyzyjniejsza, za czym stoi zapewne takze doswiad-
czenie lat. Jest przede wszystkim jednak upartg proba dotarcia do wymy-
kajacego sie wypowiedzeniu doznania, zapisem ol$nien, za ktérymi kryje
sie bardziej podtrzymywana przez czas intuicja niz dajgce sie uznac za
trwate - przeswiadczenie.

Prowadzone dalej poréwnanie pokazuje, ze napiecie miedzy na pozor
bliska w tonacji refleksjg tworcéw, zwiazane jak gdyby z réznicg w sile
ich przekonywania, jest charakterystyczne. Z dziennika Cybisa:

Co to jest prawda? Artysta tego nie wie. Ale niewatpliwie jest to co$, czemu nie chce
sie sprzeniewierzy¢! Nie wiedzac jaka jest prawda, wie kiedy jest nieprawdziwy17.

15 Tamze, s. 174.
16 Wasilewski, op.cit., s. 60.
17 Cybis, op.cit,, s. 79.



i z pracy Tarasewicza:

(...) jeden warunek musi by¢ zawsze spetniony, warunek prawdy artystycznej.
Artysta, ktory oszukuje siebie, nie powinien nigdy malowac18

Zdaje sie, ze mowa w tych stowach o tym samym, ze Tarasewicz dobit-
niej i lapidarniej ujmuje mysl Cybisa. Dokonuje sie jednak istotne prze-
suniecie w wydzwieku tresci. Stowa Tarasewicza stajg sie aforystycznym
postulatem bezwzglednej szczerosci, niezaleznym od intymnego, jedno-
stkowego doswiadczenia. Aforyzmy maja dzwiek czego$ definitywnie
i nieodwotalnie rozpoznanego i okreslonego, czegos, co kaze weszyé w po-
blizu obecnos¢ retoryki.

Sledzac inne, dajace sie odnie$¢ wzajemnie watki, widzimy, iz pojawia
sie aspekt jak gdyby ukrytej, ujawniajacej sie nie wprost modyfikacji
sensu w zaleznosci od bagazu doswiadczen stojacych za wypowiadanymi
stowami.

Z pewnos$cig —pisze Cybis - nie wykonanie, ale rozstrzygniecie ptétna byto kiedys
naszym programem i dochowanie wiernosci zasadzie gry. Lecz gdziez sie to po-
dziato i kiedy znikto. Ja mysle, ze ludzie przestali by¢ cierpliwi, chcieli pokazac, ze
co$ umiejg, zaczety sie pojawiac gotowe obrazy, (...) czy ija nie miatem podobnych
pokus i czy sie przed nimi ustrzegtem?19

Gdy widze - mowi Tarasewicz - ilu ludzi, ktérzy konczyli ze mng studia, przesta-
je lub dawno juz przestato malowac - podkreslam malowa¢, a nie wykonywaé ob-
razy, to mysle, jak to dobrze, ze moge obroni¢ to, co robie20.

W wypowiedziach tych wskaza¢ mozna dwa identyczne watki: podkre-
Slenie zasadniczej jakosciowej réznicy miedzy rozstrzyganiem-malowa-
niem obrazu ajego wykonaniem oraz spojrzenie na ludzi, ktérzy sie temu
sprzeniewierzyli. Napiecie réznicujgce te fragmenty jest jednak uderzaja-
ce. Refleksja Cybisa, petha watpliwosci, pojawia sie po latach jako rodzaj
rachunku z zamknigtego juz okresu. Tarasewicz, jak gdyby bogatszy o te
wyznania, zaklada pewien program, ktéremu nalezy by¢ wiernym, ale
stwierdzajgc, ze sie udato, konstatuje cos, co jedynie w przysztosci moze
znalez¢ potwierdzenie.

Sadzimy, ze piszac o ,,gotowych” obrazach, Cybis, poza dorazng kryty-
ka abstrakcji lat 50., dotknat zmieniajgcej sie kondycji malarstwa w wie-
ku XX. Pragniemy w tym miejscu postawic teze, iz malarstwo Tarase-
wicza, przejawiajac cechy tej zmiany, wycigga z niej daleko idace
konsekwencje, czyni z zarzutu warto$¢, a to przez to najpewniej, ze arty-
sta ,pozostaje prawdziwy”, w zgodzie z wkasnym malarskim instynktem.

18 Tarasewicz, op.cit.
19 Cybis, op.cit., s. 118.
2 N. Cieslinska, Leon Tarasewicz, ,,Przeglad Powszechny” 1986, nr 7-8, s. 189.



Retoryczny, niejako z drugiej reki charakter refleksji werbalnej, powodu-
jacy wrazenie braku immanentnej z nia zgodnosci dzieta, winien by¢ za-
tem uznany za aspekt drugorzedny.

OBRAZ, ZANIM STANIE SIE ..

Kazdy z obrazéw Tarasewicza z Il potowy lat 80. operuje jednym mo-
tywem, powtarzanym w kolejnych realizacjach w coraz to innych ukta-
dach kompozycyjnych. Przeksztatcenia idg w kierunku zwielokrotnienia
figur i Scislejszego wypetnienia nimi pola obrazowego. Prace te - przed-
stawiajace ptaki, nagie pnie czy zbudowany z ciemnych stozkoéw las, po-
wstawaty rownolegle. Proces ten mozna widzie¢ jako rodzaj wyliczania,
tak watkdéw tematycznych, jak i rozrastajacych sie na ptaszczyznie form,
zakreslajacego krag inspiracji charakterystyczny dla artysty. Przytoczmy
w tym miejscu raz jeszcze stowa Cybisa:

Dopdki nie zmieni sie przedmiotu na plame, znak, dopéty nie ma co moéwié¢ o ma-

larstwie. Teoretycznie kazdy to wie, jak jednak trudno to zrobi¢2L

Patrzac na obrazy Tarasewicza uderza tatwos¢, z jakag artysta odnaj-
duje ich ostateczng, trafiajgca w sedno forme. Zdaje sie, ze nie stoi za ni-
mi trud tworzenia, ze nie sg owocem cierpliwosci, powolnego dochodzenia
do umykajgcego rozstrzygniecia, co dla Cybisa byto tylez obcigzeniem, co
autentycznym doswiadczeniem tworczym. Ksztattowanie form szerokim
pociggnieciem pedzla pozostawia dzieto jak gdyby w zawieszeniu, gdyz
kazda wersja pomystu wymusza kolejne, a zadna nie przynosi rozstrzyg-
niecia. Malowanie Tarasewicza, cho¢ eksponuje w spos6b ostentacyjny
wartos¢ tworzywa, nie poczyna sie z drgzenia w materii, nie zmaga sie z
jej uformowywaniem. Uznanie obrazu za skonczony dokonuje sie tam,
gdzie dopiero otwiera sie droga, na ktérej opdr materii moze zostac prze-
zwyciezony. Analogicznie, kiedy w pdzniejszych pracach Tarasewicz po-
krywa ptétna bagdz Sciany ciggami paséw, nakladajgc wiele dni jedng
warstwe farby na druga, towarzyszgca temu powolnosé tworzenia wyma-
ga innej cierpliwosci, innej koncentracji niz drgzenie w materii w odkry-
waniu jej nieprzewidywalnych wiasciwosci, tak kolorystycznych, jak
i fakturowych, choéby na niewielkiej powierzchni. Uwagi te, mimo ze nie-
precyzyjne i nie wykraczajace poza oddanie ogolnych wrazen, skianiajg
do namystu w przeczuciu dokonujacej sie w tych dzietach zmiany statusu
pola obrazowego, zmiany charakteru jego wspétgrania z materia farby
i przez to relacji ptaszczyzny do widza - ksztattowania sie innej formuty
obrazu niz ta, do ktoérej przyzwyczaita nas tradycja kolorystyczna. Wraze-
nie ,gotowosci” obrazéw Tarasewicza rodzi oparcie ksztattow niejako

21 Cybis, op.cit.
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wprost na podstawowych napieciach kierunkowych ptaszczyzny, pionie,
poziomie i przekatnych (powstata w ten sposéb jasna struktura utozsa-
miana jest czesto w krytyce z uobecnianiem sie ,archetypiczego porzadku
natury”). Wprost przez to, ze obrazy nie tyle z ukrycia odwotujg sie w
swej konstrukcji do gtéwnych sit pola, co niejako na wstepie obwieszczajg
swojg opartg na nich prostote. Rezygnujg jak gdyby z osobliwosci i jedy-
nosci rozwigzania, ktére uprawomocnia obraz przez niejawne zespolenie
ze struktura pola. Ta w rezultacie staje sie dla ksztattowania formy dru-
gorzedna. Plaszczyzna wchodzi z widzem w bezposredni kontakt. Obce
jest jej ,trwanie w milczacej indyferencji i wyrzekanie sie stopniowo, po-
przez elementy Swiata przedstawionego swej nienaruszalnosci”22
Prze$ledzenie relacji obrazu do widza niech rozpocznie stwierdzenie,
ze to, co przedstawione, nie miesci sie jak gdyby w kadrze obrazu, opusz-
cza pole. Poréwnujac dwa wczesne obrazy Tarasewicza, powstate jeszcze
podczas studiéw, mozna uchwyci¢ poczatki ksztattowania sie takiej for-
muty (il. 1, 2). Wczesniejszy wypetniajg rownomiernie drobne elementy -

2 M. Bryl, Plaszczyzna, Oglad, Absolut. Inspiracje hermeneutyczne we wspotczesnej
historii sztuki, ,,Artium Quaestiones” VI, 1993.



Ryc. 2. Leon Tarasewicz, 1983 [,,Odra” 1987, nr 12; Tarasewicz, BWA Katowice 1995; Leon
Tarasewicz, Malmé Konsthall Malmé 1992; Nowosielski, Tarasewicz, Smoczyriski, CSW
Warszawa 1997]

z6ktawe pionowe pociggniecia pedzla, ktore tworzg pozbawiona wewnetrz-
nych napie¢ misterng strukture. Jednakze zamierzone, jak sadze, wraze-
nie nieskonczonosci uktadu i ewokowany przez to bezmiar form natury,
przekraczajacy granice pola, nie jest zadowalajacy. Przedstawienie przy-
nalezy catkowicie do pola ze wzgledu na umowny, neutralny do znaczace-
go status granicy. Drugie rozwiazanie, przy podobnym ogélnym zamysle,
wprowadza wyrazne ukierunkowanie elementéw formalnych. Ciemne
stozki, wytaniajac sie jeden zza drugiego, odchylajg sie w lewo i zarazem
potezniejg zyskujgc na szerokosci tak, ze catos¢ ukiadu rozwija ku gor-
nym naroznikom pola. Jednoczes$nie w dolnej potowie wytania sie obszar
wyznaczony przez jasniejszy obrys stozkéw, zblizony ksztattem do trojka-
ta mierzacego w centrum i osadzonego szerokg podstawag na granicy pola.
Cieple Swiatto niejako wyodrebnia te partie lasu ku widzowi. Powstaje w
ten sposéb miejsce osadzenia widza w obrazie, zblizone w zamysle do
znanych z obrazéw C.D. Friedricha (Mnich nad brzegiem morza) ,plat-
form widokowych”, na ktérych stojg samotnie patrzacy. Pokrewienstwo



Ryc. 3. Leon Tarasewicz, 1984 [,,Odra” 1987, nr 12; Tarasewicz, BWA Katowice 1995; Leon
Tarasewicz, Malmo6 Konsthall Malmo6 1992; Nowosielski, Tarasewicz, Smoczynski, CSW
Warszawa 1997]

dotyczy tych zwitaszcza obrazéw Friedricha, ktére przedstawiaja pojedyn-
czg posta¢ wpatrzong w pejzaz, a to ze wzgledu na oszczedno$¢ rozwigza-
nia i zawartg w nim mozliwos¢ ,tatwego” zrezygnowania z postaci na
rzecz bezposredniego odniesienia do widza, przy zachowaniu rozrysu par-
tii krajobrazu (por. il. 3 z Friedricha Szaser w lesie). Mogly tez dzieta te
by¢ przechowywane w muzeum pamieci Tarasewicza jako rozwigzanie
szczegllnie sugestywnie oddajgce bezmiar natury. W obrazie Tarasewi-
cza powstaje jednocze$nie napiecie miedzy zawartym w okreslonym
ksztatcie miejscem osadzenia widza a rozproszeniem, uwolnieniem ele-
mentdéw w pozostatych partiach obrazu.

Dla tak pomyslanej strategii okreslenia percepcji widza istotne jest
rozegranie centrum obrazu. W wielu pracach jego wlasciwos¢ spinajaca
kompozycje zostaje umniejszana. Formy, przemierzajgce w jednolitym
ciggu ptaszczyzne, zdaja sie przestania¢ Srodek pola bgadZz go omijac.
W innych centrum zostaje wskazane, ale jawi sie niejako na moment,
wigczone w dominujacy bieg form. Na ptétnach przedstawiajgcych stada



ptakéow moment zatrzymania ogladu stanowig zwrocone przeciwnie do
siebie, domykajgce sie pary skrzydet, ale wskazujg one zawsze na poblize
centrum. Nie zostajg w nim osadzone, lecz pozostajg w chwili tuz przed
lub tuz za, zblizajac sie lub je opuszczajac.

Jedno z wczesnych przedstawien ptakéw pochodzi z 1984 roku (il.4).
Biala ptaszczyzna odbierana jest jako nieruchoma, scalajaca jakos¢. Two-
rzy pierwszy porzadek odniesienia do widza. Zarazem motyw skrzydet,
jako dajacy sie identyfikowac, tworzy réwnorzedny poziom percepcji. W
kontrascie ze stabilnosScig ptaszczyzny ukiad form zdaje sie nietrwaly,
srozlatuje sie”. Wzrok widza zostaje pochwycony przez regularna, wykre-
$long w ,,V” skrajng forme po lewej, unieruchomiong w pionie i na pozio-
mej osi obrazu. Jednoczes$nie zas jest rozpraszany przez forme tuz przy
osi, o przeciwnym uktadzie skrzydet, wytracajgca niejako sprezystos¢ sa-
siednigj i inicjujgcej ruch ku prawej. Spojrzenie uaktywnione obecnoscig
kolejnej formy, w poblizu centrum, otwierajacej sie ku gorze, podejmuje
kierunek. Bezgranicznos¢ przestrzeni, w ktérg uchodzi i wyjscie poza
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Ryc. 4. Leon Tarasewicz, 1984 [,Odra” 1987, nr 12; Tarasewicz, BWA Katowice 1995; Leon
Tarasewicz, Malmé Konsthall Malmé 1992; Nowosielski, Tarasewicz, Smoczyriski, CSW
Warszawa 1997]



Ryc. 5. Leon Tarasewicz, 1985 [,Odra” 1987, nr 12; Tarasewicz, BWA Katowice 1995; Leon
Tarasewicz, Malmo Konsthall Malmé 1992; Nowosielski, Tarasewicz, Smoczynski, CSW
Warszawa 1997]

krawedzie pola wyznacza ostatnia forma ptaka, umieszczona najnizej.
Szeroka rozwartoscig skrzydet podkres$la rozlegtosc tego, co powyzej i jed-
noczesnie jednym lukiem, ucietym w potowie swej dtugosci, opuszcza pta-
szczyzne.

Na innym pi6tnie z tej serii formy wypetniajg pole réwnomiernie (il.5).
Miejsce pochwycenia widza tworzy powtarzajgca sie takze w pozostatych
obrazach z ptakami forma opuszczonych skrzydet w lewym dolnym rogu
ptaszczyzny. Wyodrebnia tutaj niewielki, ale w stosunku do catosci pola
odbierany jako pusty skrawek ptaszczyzny. Zarazem przez nadanie jej
formy klina wlgczona zostaje w obreb pozostatych, porzucajac to puste
miejsce za sobg. Odniesienie do widza uchwytne jest raz jeszcze w pobli-
zu centrum pola, w ukiadzie dwoch domykajacych sie Scisle form skrzy-
del, wokot ktdrych zdajg sie rozposciera¢ pozostate, uchwytne niejako
przez moment. Tak wyrdzniony ksztatt przesuniety jest nieco w prawo i
w dot, a zazebianie sie przerwane - ramiona biegng ku prawej nieze-
tkniete. ,,Centrum” staje sie przypadkowe, podporzadkowane catosciowej



Ryc. 6. Leon Tarasewicz, 1985 [,,Odra” 1987, nr 12; Tarasewicz, BWA Katowice 1995; Leon
Tarasewicz, Malmo Konsthall Malm6 1992; Nowosielski, Tarasewicz, Smoczynski, CSW
Warszawa 1997]

Ryc. 7. Leon Tarasewicz, Galeria Foksal, Warszawa 1985



dyspozycji znakow, w ktdrg zostaje wiaczone - porwane niejako przez
ruch stada. Obrazy z ptakami i, jak mozna sadzié, pozostate nie powsta-
waty spontanicznie, od machinalnego ruchu reki, ale byly kontrolowa-
nym zapetnieniem plaszczyzny. Swiadczy o tym podjecie identycznego
niemal jak w powyzszym przypadku uktadu form w innej realizacji, jedy-
nie ze zmiang w konkretnym miejscu ich biegu.

Przywotajmy obraz z motywem drzew z roku 1984 (it. 8). Forma pierw-
sza z lewej, tylez cofnieta, w nieokre$long zasniezong przestrzen, co skur-
czona, zmniejszona wzgledem pozostatych, pojawia sie w podobnym miej-
scu jak ptak na obrazie z tego samego roku. Wyrazne pogrubienie pnia

Ryc. 8. Leon Tarasewicz, 1984 [,,Odra” 1987, nr 12; Tarasewicz, BWA Katowice 1995; Leon
Tarasewicz, Malmo6 Konsthall Malmoé 1992; Nowosielski, Tarasewicz, Smoczynski, CSW
Warszawa 1997]

pozwala okreslic ja jako poczatek uktadu i odniesé, pozostawiajac po dro-
dze posrednig do najwiekszej formy umiejscowionej przy pionowej osi po-
la, a te z kolei do pozycji widza. Pozostawanie nie na osi, lecz przy osi,
pochwytywanej niejako gateziami, rodzi napiecie, ktére domaga sie



Ryc. 9. Piotr Potworowski, Zachdd storica w Kazimierzu 1958-59 [Zdzistaw Kepinski,
Potworowski, Warszawa 1978]

ukierunkowania. Ruch form, juz po przekroczeniu osi, zostaje zwrocony
ku gorze, do prawej granicy pola i przejety przez dwie ScieSnione sylwetki
drzew, ponownie zmniejszonych, wychodzgcych poza ptaszczyzne. To zas,
co jest z plaszczyzng tozsame - biel - osadza spojrzenie widza wbrew dy-
namice form, w dolnych ,pustych” partiach obrazu. W jednej z rozmoéw
wspomniat Tarasewicz o Piotrze Potworowskim, wymieniajac go wsrod
najbardziej przez siebie cenionych malarzy23 Wiedzeni tym watkiem, po-
rownajmy to przedstawienie z obrazem Potworowskiego Wschéd storica w
Kazimierzu (il. 9). Zastanawia analogia w wyznaczaniu sylwetom drzew
podobnych miejsc na ptaszczyznie, z lewej, w poblizu centrum i na skraju
ptotna, przy prawej krawedzi. Motywy sprowadzone do umownego znaku
malowane sg zdecydowanymi pociggnieciami pedzla, zarazem z powscig-
gliwie prowadzonym zarysem bezlistnych gatezi. Przy takiej ogolnej dys-
pozycji daleko sie jednak roznig. Drzewa u Potworowskiego odstaniajg

2 J. Kozbiel, Leon Tarasewicz, ,,Obieg” 1991-1992, nr 11/12, s. 7.



swdj wewnetrzny niejako szkielet, plastyczng bardziej niz zaobserwowa-
ng w naturze zasade jawienia sie na ptaszczyznie. Trudniej o nich, ina-
czej niz u Tarasewicza, powiedziec, ze sg ogotocone z lisci, raczej, ze bezli-
stnos¢ jest ich natura, ze ich nigdy nie mialy. ,Rozrost” form wpisany
zostat w poziome podziaty barwnych paséw, na ktérych brzegach zatrzy-
muja sie i wyrastaja nowe odgatezienia. Przykladem jest napeczniata
i jakby z innego porzadku przejeta czarna forma na czubku mniejszego
drzewa. Jedne formy przechodza w inne, podejmujac ich bieg wedle po-
dziatébw na plaszczyznie. W obrazie Tarasewicza sylwety drzew tak sg
wydobyte, by zyskiwaly zdecydowanie silniejsza intensywnos$¢ wyrazu
niz biate tho. Nakierowane w ten sposéb na widza, a zarazem pochtaniane
i przystaniane biela, sprowadzaja pochwycony wzrok na ptaszczyzne, tam
toczac zmagania o uwolnienie sie zjej niewzruszonej statycznosci.

Motywy wytaniajg sie zza granic pola i za nimi nikng. Niezaleznie czy
widzimy je z oddali, czy z bliska, zawsze pojawiajg sie w polu jakby w
najezdzie kamery. Biegng w rézne strony, zmuszajac wzrok do podgzania
za nimi i kierujac do wyjscia poza ptaszczyzne. Natura ruchu przez nie
wywotanego wydaje sie nie zaleze¢ od struktury pola. Przeciwnie niz kon-
dycja widza, nastawionego na harmonijne ogarniecie catosci, co sprawia,
ze ukiad - ruch form zostaje przez niego niejako odprowadzany wzro-
kiem. Wilasciwa percepcji tendencja do przemierzania ptaszczyzny z lewej
ku prawej jest czesto (takze w przedstawieniach pdl i pni) podwazana ta-
ka dyspozycjg elementéw, ktéra podejmujac ,naturalny” Kierunek percep-
cji, zazwyczaj wzdtuz wznoszacej przekatnej, pozostawia dominante -
najjasniejsze partie obrazu przy lewej krawedzi pola.

Widz doswiadcza dyskomfortu, gdyz bedac odniesionym przez jeden z
elementéw uktadu do tego, co jako oczywiste rozpoznawalne - form natu-
ry, uswiadamia sobie niemoznos$¢ ich oswojenia, w nich zadomowienia,
postrzegajac zamknietg ptaszczyzne jako podstawowe ograniczenie. Sa-
dzimy zarazem, iz kruchosé obcowania z naturg, ambiwalencja doznawa-
nia jej totalnosci i obcosci jednoczesnie jest istotnym doswiadczeniem ob-
raz6w Tarasewicza, mimo, a moze wiasnie dlatego, ze artysta zda sie by¢
Z nig nierozerwalnie zwigzany.

Stosunek obrazu do widza jest jednym z aspektdéw, moze najtatwiej
uchwytnym, przeformutowywania statusu dziela i rozpatrywany w od-
osobnieniu nie moze zda¢ sprawy ze ztozonosci tego procesu. Pozbawianie
widza dystansu do dzieta sugeruje prowadzenie ogladu wzdtuz ptaszczy-
zny, ale i, na co wskazujg pozniejsze realizacje scienne, wzdtuz niej poru-
szanie, jak gdyby przeciwnie do charakterystycznego dla konesera gestu
odstgpienia o krok do tylu. Wraz z dokonujacym sie ostabieniem zalezno-
Sci ptaszczyzny i znaczacego inicjuje strategie obliczong na przekraczanie



uwarunkowan ptaszczyzny jako zamknietego obszaru kontemplacji, ob-
szaru otwierajgcego sie na transcendencje. Przedstawienie natury - pej-
zaz, podobnie jak kontemplacja, jako uswiecona forma obcowania z nig -
nie sgjuz mozliwe.

Nastepny etap poszukiwan Tarasewicza wigze sie z proba otwarcia
znaczonego w przestrzen - tym samym dalej idace zwigzanie widza z
przedstawieniem. Artysta podwaza biernos¢ - dystans widza, nie po to,
by poszerza¢ horyzont metafizyczny, ale by nada¢ malarstwu status, kto-
rego istnienia nie sposob niczym uzasadni¢, ktére dane - mozna odbierac
jako ,gotowe”, a ktdrym pozostaje tylko (wzdtuz) towarzyszyc.

WOKOL ,CZYSTEGO” MALARSTWA

StwierdziliSmy, Zze przezwyciezanie ograniczen ptaszczyzny ukazuje
napiecie powstate w jej relacji do materii malarskiej - znaczonego. Za-
gadnienie materii malarstwo Tarasewicza stawia przed widzem w sposéb
niejako oczywisty, bliski takiego rodzaju nachalnosci, ktéra powoduje, ze
jej obecnosé przestaje budzi¢ zastanowienie, jakby wiadomo byto z géry,
po co jest - zeby malarstwo byto malarstwem. Na sens takiego jej uzycia
naprowadzi¢ moze poréwnanie obrazéw artysty z innymi dzietami, gtow-
nie z kregu awangardy europejskiej, ktdre zdajg sie operowac pokrewny-
mi rozwigzaniami wizualnymi. Pozwoli tez na ominiecie alternatywy, ja-
ka kresli krytyk:

Z tej nieprzektadalnosci (na stowo - przyp. M.H) bierze sie trudno$¢ interpreta-
cyjna. Interpretacja sprowadza sie do opisu wrazenia. Mozna podziwia¢ pejzaz,
(...) amozna tez kontemplowac czysto abstrakcyjng kompozycje24.

W refleksji nad sztuka, napiecie miedzy jezykiem a dzietem, op6r dzie-
ta przed przetozeniem jego wiasciwosci na stowo sg podnoszone wielokro¢
jako bezwzglednie znamienne dla istoty dzieta sztuki. W powyzszym
przypadku jednak wniosek taki, ktdremu przypisuje sie wartos¢ aksjolo-
giczng, sformutowany zostaje bez proby uczynienia jezyka wilasciwym
wobec dzieta (bo jedynym mozliwym) no$nikiem znaczen, sformutowany
bez szerszego opisu, przez uznanie abstrakcyjnosci formy za wystarczaja-
cg tego podstawe.

Autonomicznos$¢ wartosci malarskich uderza najsilniej w instalacjach
przestrzennych z lat 90. Tarasewicz pokrywa wielometrowe plaszczyzny
zastanych lub wstawionych w przestrzen galerii $cian barwnymi pasami
lub, rzadziej, ,beztadnymi” plamami. Prace te uwazane bywajg za osigg-
niecie stadium ,,czystego malarstwa”, zwienczenie drogi zapoczatkowanej

24 M. Charyto, . Gorczyca, Swietowanie malarstwa, ,,Art & Business” 1995, nr 7-8.



juz w latach 80., kiedy motywy przyrody, choé tatwiejsze do rozpoznania,
zawsze schodzity na plan drugi przed zagadnieniami czysto malarski-
miz5. Nie probuje sie wszak wskazaé, gdzie miataby sie zaczynac ,czy-
sto$¢” malarstwa, dlaczego miataby ja konotowaé¢ kompozycja pozbawio-
na odniesien do rzeczywistosci. Czy nie ,czyste malarstwo” mogt mie¢ na
mysli Maurice Denis, podajac stynng definicje obrazu, a po nim Malewicz
albo Rodczenko? Zanim uznamy tworczos¢ Tarasewicza za kolejny prze-
jaw myslenia w kategorii ,punktu szczytowego” sztuki malarskiej,
wskazmy z poczatku, iz obrazy artysty najscislej domagajg sie postawie-
nia w kontekscie tych poetyk awangardy, ktore byty wyrazem poszukiwa-
nia formut doprowadzonych do kresu ksztattowania wizualnego, co nie
przesadza o umieszczeniu ich na tozsamym horyzoncie ideowym.

Artysta nie prowadzi z dorobkiem tych twdércow dialogu na
ptaszczyznie teoretycznej. Nie problematyzuje awangardy poprzez cele,
jakie stawiata na drodze przebudowywania $wiata, ale pyta o dzieta, ja-
kie pozostawita. Przywotajmy ponownie obrazy z motywem ptakdéw. Arty-
sta wychodzi od kilku ksztattow w taki sposob, by pokrywaty sie z po-
wszechnie przyjetym kodem, ktdry kaze kilka par potaczonych czarnych
tukdéw uznaé za latajace ptaki. Dalej zageszcza motyw tak, by w oparciu o
niego zbudowac strukture, ktéra w jednakowy sposob okreslataby kazdy
fragment pola (il. 6). Obrazy te przywotuja podobny proces znany z twdr-
czosci Mondriana. Chodzi o wizerunki upraszczanej do siatki piondw i po-
ziomow jabtonki. Nieistotne, na ile te Kilka szkicdw odzwierciedla poszu-
kiwanie jezyka plastycznego przez Mondriana, gdyz przywotane zostajg
niejako w charakterze toposu, ktérego znajomosé rozpoczyna sie juz od
pierwszych zaje¢ plastyki w szkole (w popularnym podreczniku S. Stop-
czyka funkcjonuje pod hastem neoplastycyzmu). Powody przyjecia takiej
postawy przyblizy przyjrzenie sie efektom pracy. W obrazach Holendra
forma ograniczona do pionéw, poziomoéw, koloréw podstawowych i bieli
otwiera pole do nieskoniczenie wielu uktadéw oddajgcych poszukiwang
przez artyste harmonie. Jezyk doprowadzony zostaje do miejsca, w ktd-
rym pozostaje jedynie mozliwos$¢é powtorzen, poza ktdérym obraz staje sie
elementem rzeczywistosci - perspektywa taka lezata zresztg w zamysle
innych twdércdw awangardy, Strzeminskiego czy Rodczenki. Serie z pta-
kami lub choinkami Tarasewicza dochodzg do momentu, kiedy forma zo-
staje przedstawiona nie jako konstruowanie porzadku, ale jako zamazy-
wanie powierzchni. Znaczace osigga taki stan kondensacji i zageszczenia,
ze zdaje sie zrywaé zwigzek z ptaszczyzna, przekraczac ja w poszukiwa-
niu ujscia dla niepohamowanej erupcji. Artysta zdaje sie pokazywac,
czym w istocie byto powtarzanie tych samych wariacji formy - jej skost-

5 Tamze, s. 8.



nieniem, za$ moéwienie o symbolizowaniu porzadku swiata - naduzyciem.
Transcendentny status ograniczonej, dwuwymiarowej ptaszczyzny zosta-
je podwazony. Poszukiwanie napie¢ w stosunku plaszczyzny do materii
malarskiej wprowadza w nowy wymiar pdzniejsze instalacje przestrzen-
ne. Jedng z pierwszych préb byta realizacja z warszawskiej galerii Foksal
z 1985 (il. 7). Réwnie zageszczone formy ,rozlatujg sie” tym razem swo-
bodnie po Scianach, niejako uwolnione ze Scie$nienia w jednym z narozy.
Przetamywanie niezawistosci ptaszczyzny idzie w kierunku stworzenia
ostentacyjnej iluzyjnosci przedstawienia. Forma zdaje sie ignorowaé pta-
szczyzne Sciany, a wiec warunek swej obecnosci. Efekt ten budowany byt
maksymalng gradacjg intensywnosci pojawiania sie ksztattow - od cie-
mnych, silnie zakreslonych do zanikajgcych w bieli. Rozwigzanie to od-
wotuje sie jednak do tradycyjnej formuty - obrazu jako okna na $Swiat.
Poszukiwania z lat dziewieédziesiatych p6jda inng droga.

Spotykamy takze w dorobku artysty dzieta, ktdre, jak sadze, wskazuja
na Malewicza. Sposdb ich jawienia okresla relacja czerni do bieli. Widzi-
my zarysy ksztattéw zblizonych do kwadratéw, jego pochodnej - rombu
badz figur powstatych przez dalsze zatamywanie bokéw. Grupa ta przy-
nosi rozwigzanie, ktore nie zaistniato w poszukiwaniach tworcéw awan-
gardy i ktore wpisuje sie w nie niejako w postaci brakujacego ogniwa.
Uzupetnia czarne na biatym i biate na biatym Malewicza czy czarne na
czarnym Rodczenki propozycjg biatego na czarnym. O ile jednak biel
i czern u Malewicza oznaczaly bieguny wspétczesnego i przysziego do-
Swiadczenia czasu i historii —kondensacje i rozptyniecie sie tworzacej
Swiat energii, wyrazaty rzeczywisto$¢ w jej metafizycznym wymiarze,
u Rodczenki zas byly negacjg tego wymiaru, tak w obrazach Tarasewicza
biegunowy uktad zostaje podwazony2. Biel i czerh wzajemnie i oszczed-
nie zarazem przenikajg sie. Pokazany jest niejako poczatek tego procesu.
Barwy dopetniaja sie, nie za$ znoszg. Eliminowana jest mozliwos¢ konco-
wej dominacji ktorej$ z nich. Figury nie sg ani czarne ani biale, jedna
badz dwie, jesli za osobng uznamy wewnetrzng, obramowana bielg. Prze-
nikanie sie sprowadzone jest do wyeksponowania materii malarskiej.
Biel zdaje sie wydobywac z czarnego tla, ale i cofa¢, skrywac za nim, jed-
noczesnie czarne smugi pojawiajg sie w biatych przeswitach.

Niektore z obrazéw Tarasewicza z przetomu dek»d znajdujg partnera
dialogu w pracach Franka Stelli. Tarasewicz, zachowujac uktad kompo-
zycyjny, zmienia zasade ksztattowania form - paséw na plaszczyznie

» P. Piotrowski, Metafizyka obrazu, Poznan 1985; tenze, The Dialectics of Destiny,
LJArtium Quaestiones” V, 1991, s. 85-98. A. Turowski, Wielka utopia awangardy. Arty-
styczne i spoteczne utopie w sztuce rosyjskiej 1910-1930, Warszawa 1990; tenze, W kregu
konstruktywizmu, Warszawa 1979.



Ryc. 10. Leon Tarasewicz, 1990 [Tarasewicz, BWA Katowice 1995; Leon Tarasewicz,
Malmé Konsthall Malmd 1992; Nowosielski, Tarasewicz, Smoczynhski, CSW Warszawa
1997)

(ii. 10). Jednym z gtéwnych powodoéw ksztattowania formy w obrazach
Stelli jest jej podporzadkowanie granicy pola. Uktady pasowe stanowig
powtdrzenie granicy powierzchni swojego zjawiania sie. Zostaje zniesione
napiecie miedzy przedstawieniem ajego naturalnym ograniczeniem, nie-
zaleznie czy obraz ma ksztatt tradycyjny - prostokatny, czy tréjkatny al-
bo wieloboczny. Na obrazie Tarasewicza bieg paséw rozpoczyna sie od dol-
nej krawedzi pola. Dalej szerokim tukiem dochodzi do krawedzi gérnej,
zakreca o0 180 stopni i ponownie styka sie z krawedzig dolng. Pozostawio-
ne zostajg w ten spos6b w gérnych narozach ciemne, puste ,zagielki”.
Przynaleza one do porzadku pola obrazowego - sa tozsame z ptaszczyzna.
Skrajne pasy ukiadu biorg swdj poczatek poza ptaszczyzng i ,dotaczajg”
do reszty. Zabieg ten powoduje, ze bieg paséw toczy sie niezaleznie od
ksztattu ptaszczyzny. Obydwa elementy - przedstawienie i pole obrazowe
zdaja sie funkcjonowac jednoczesnie bez hierarchicznej zaleznosci, na tej
samej osi. Zasadnicze znaczenie zyskuje tez sposob, w jaki pasy sa od sie-
bie oddzielone. Na obrazie amerykanskiego minimalisty prowadzone sg
niejako réownoczesnie, wszystkie naraz, bieg kazdego z nich jest niezakio-



Ryc. 11. Leon Tarasewicz, 1990 [Tarasewicz, BWA Katowice 1995; Leon Tarasewicz,
Malmé Konsthall Malmé 1992; Nowosielski, Tarasewicz, Smoczynski, CSW Warszawa
1997]

Ryc. 12. Frank Stella, Tomlison Court Park Il 1959 [Frank Stella, Working Space, Har-
vard University Press 1986]



eony torem sasiedniego, tgcznie stanowiag elementy regularnej siatki geo-
metrycznej. Pasy na obrazie Tarasewicza zdajg sie napiera¢ na sgsiednie,
pozostawiajgc jedynie waskie szczeliny, by moc kontynuowaé swoj bieg.
Zdaja sie by¢ prowadzone indywidualnie, jeden po drugim, zarazem po
torach wymuszonych uktadem poprzednich. Narastajg odsrodkowo, wa-
runkowane jedynie granicg wewnetrzng. Sugerowany jest ciagly przyrost
formy. Przeciwnie niz w przypadku obrazu Stelli, podkreslajgcego nie-
przekraczalna, stojgca u podstaw ksztattowania formy instancje granicy
pola. Aspekt trzeci, nierozerwalny z poprzednimi, wprowadza kontrast w
sposobie traktowania materii malarskiej miedzy polami zagielkéw a
uktadem paséw. W partii zagielkow fizycznos¢ materii zostaje catkowicie
skryta, w partii pasdw - pozostawiona niejako w fazie ksztattowania. Wi-
doczny jest Jedynie” Slad kladzenia farby, to, co pozostaje po prowadze-
niu pedzla, pochodna jego szerokosci, smuga materii uznana za wystar-
czajagcy powod malowania. Obraz z tego samego roku i mu podobne
mozna traktowac jako monumentalizacje tych zatozen (il. 11, 12).

Pojawia sie tez w dorobku Tarasewicza obraz o kompozycji centralnej
(il. 13). Pracg ta podejmuje artysta wielokrotnie stawiane w historii ma-
larstwa zagadnienie relacji kwadratu - ksztattu ptétna do formy kota.
Zajmowato ono takich tworcow, jak Malewicz czy Ad Reinhardt. Rein-
hardt analizowat figure centralng w szerszym wymiarzeZr. Operowat for-
ma krzyza i zwhaszcza mandali, ktorej istota tkwi w zestawieniu dwaéch
elementéw - kwadratu i kota. Cho¢ celebrowat tworczos¢ artystyczng w
niemal religijny sposdb, podkreslat znaczenie materialnosci dzieta i este-
tyczny wymiar formy. Pole poréwnan Tarasewicza z Reinhardtem wydaje
sie przez to wieksze niz z Malewiczem. Przemierzenie go pozwoli takze
dookresli¢ stosunek Tarasewicza do tradycji artystycznej.

Jedyna droga w sztuce - pisze Reinhardt - pochodzi z pracy i odnosi sie jedynie
do tego, co zostato wykonane. Im wiecej artysta pracuje, tym wiecej jest do zrobie-
nia. Artysci pochodzg od artystéw, formy sztuki pochodzg od form sztuki, malar-
stwo od malarstwa2s.

Pierwszym odniesieniem dla sztuki jest dla Reinhardta , poprzedzaja-
cy ja rozwdj, to, co powstato uprzednio, ale jedynie gdy jest to sztuka czy-
sta”. Stosunek obu artystow do tradycji jest zblizony. Tarasewicz ujmujac
tradycje jako ,przestrzen, z ktorej bierze to, co mu jest potrzebne” mysli
W gruncie rzeczy podobnie2.

27 L. Brogowski, Ad Reinhardt, Gdansk 1984, s. 16.

28 Za: Brogowski, op.cit.,, w: Art - as - Art. The Selected Writtings of Ad Reinhardt
(opr. B. Rose), Viking Press, New York 1975, s. 56.

2 J. Paszkiewicz, Leon Tarasewicz. Malarstwo, ,Radar” 1985, nr 24, s. 13.



Ryc. 13. Leon Tarasewicz, 1991 [Tarasewicz, BWA Katowice 1995; Leon Tarasewicz,
Malmo6 Konsthall Malmé 1992; Nowosielski, Tarasewicz, Smoczynski, CSW Warszawa
1997]

Nastawienie artystéw dobrze charakteryzuje G. Kubier:

Kazde dzieto sztuki musi by¢ rozpatrywane jako z trudem wywalczone rozwigza-
nie jakiego$ problemu (...), istotng sprawa jest to, ze kazde rozwigzanie wskazuje
na istnienie problemu, dla ktérego podjeto juz wcze$niejsze rozwigzania. Cho¢
wiec sam problem zmienia sie, gdy wzrasta liczba jego rozwigzan, to jednak
w 0g6le moze sie on ujawni¢ jedynie za pomocg taricucha swych rozwigzan3o.

Ro6znice zarysowuja sie w poréwnaniu dziet. Reinhardt, nadajgc obra-
zom forme centralng, poszukiwat w niej cech zdolnych naprowadzi¢ na

D G. Kubler, Ksztatt czasu. Uwagi o historii rzeczy, PWN, Warszawa 1970, s. 54.



Absolut rozumiany jako bezczasowa Istota Sztuki. Absolut ma te wasci-
wos¢, ze jest tylko jeden:

Jest tylko jeden obraz - pisat. - Jest tylko jedna sztuka, jedna jednostajnosc, jed-
na $wiadomos¢, jedna nicos¢, jedna stusznosé, jedna niepodzielnosé, jedna esencja,
jedna czystos$¢3l

Forma krzyza czy mandali interesowata go nie ze wzgledu na jej sym-
bolike religijng, lecz na szczegdlne wiasnosci formy idealnej, odsylajacej
ku archetypom obrazowym. Byla tez wazna przez nadawanie kontaktowi
ze sztuka charakteru kontemplacyjnego. Miejscem uobecniania sie Abso-
lutu byt samoistna, wydzielona z zycia ptaszczyzna, ,,Malowidto powinno
by¢ wewnatrz ramy obrazu. Rama powinna izolowac i chroni¢ obraz od
otoczenia”3® Obraz Tarasewicza to zapis ruchu zanurzonych w smugach
farby, zatracajgcych i przywracajgcych nieustannie swa ciggltos¢ cie-
mnych okregéw. Odsunieta zostaje mozliwos¢ ostatecznego ustalenia sie
spojnej jednorodnej figury.

Dziatania Tarasewicza zmierzajg w strone przetamywania statusu ob-
razu i znaczenia ptaszczyzny pojetej jako obszaru otwierajgcego na trans-
cendencje. Najdalsza konsekwencje prezentujg kompozycje przestrzenne.
Potozony zostanie w nich nacisk na rozwiniecie doswiadczenia percepcyj-
nego. W wyjsciu malarstwa Tarasewicza w przestrzen znaczenia nabiera
tradycja minimalistyczna. Podkres$la sie czesto pokrewieristwo minimali-
zmu ze sztukg Reinhardta. Mimo podobienstw minimalizm wprowadzat
elementy nie do pogodzenia z zatozeniami Reinhardta. ldealizm Rein-
hardta podnosit esencjonalny wymiar sztuki. Przeciwstawny poglad - fe-
nomenalizm (okre$lenie przyjmuje za Brogowskim) - kontakt z dzietem
lezagcy u zrodet minimal artu odrzuca istnienie esencji. Zakladajac, ze
przedmiotem poznania sajedynie zjawiska - oznacza zogniskowanie jego
zainteresowan na doswiadczeniach percepcyjnych. W przypadku Tarase-
wicza nabiera on jednak szczegdlnego znaczenia, a réznica w stosunku do
sztuki Reinhardta wykracza poza prosta opozycje zamkniete-otwarte
i dotyczy fenomenologicznego wymiaru obrazu. Dla Reinhardta centralny
postulat wobec dzieta stanowita idea bezznaczeniowosci, odrzucenie emo-
cji i przypadkowosci formy, bliska takze Tarasewiczowi. Odnosit ja wszak
do dziela jako obiektu nie uwiktanego w zadne relacje zewnetrzne. Tara-
sewicz z kolei zdaje sie wprowadzac dzieto w przestrzen po to, by pozba-
wi¢ podstaw wylonienia sie jakiej$ ostatecznej, kraricowej formuty malar-
skiej i jej pojeciowego uzasadnienia. Wbrew zamierzeniom Reinhardta
bowiem jego idee gleboko oddziatalty na sztuke konceptualng, na posta-

3l Brogowski, op.cit,, s. 31.
2 Cyt. za: Brogowski, op.cit.,, s. 9, (w:) A. Reinhardt, Twelve Rules for a New Aca-
demy (opr. B. Rose), (w:) ,Art News”, May 1957, s. 206.



wienie ekwiwalentéw werbalnych w miejsce dzieta. J. Kosuth w tekscie
Sztuka po filozofii pisat: ,Jedynym powotaniem sztuki jest sztuka. Sztu-
ka jest definicjg sztuki”33 Formutujac definicje sztuki przez tautologie,
podkreslatjej zwiazek z definicjg Reinhardta:

Jedyna rzeczg, jakg mozemy powiedzieé o sztuce, jest to, ze jest ona jedyna rzecza.
Sztuka jest sztukg-jako-sztuka i wszystko inne jest wszystkim innym. Sztuka-jako-
sztukajest niczym innym jak sztukga. Sztuka niejest tym, co niejest sztukg™4.

Sprowadzenie przez Reinhardta obrazu na skraj widzialnosci umozli-
wialo w nastepstwie odrzucenie obrazu. Przedmiot sztuki w praktyce
konceptualistow ustepuje miejsca idei.

Gdy artysta postuguje sie pojeciowa funkcjg sztuki - pisze Sol LeWitt w Paragra-
fach sztuki konceptualnej - oznacza to, ze wszystkie zamiary i decyzje podjete sa
uprzednio, a wykonanie jest czynnoscig mechaniczng. ldea staje sie maszyng do
robienia sztuki3b.

W kontekscie nastepstw historycznych - sztuki minimal artu i kon-
ceptualizmu, paradoksalne w twoérczosci Reinhardta wydaje sie nadanie
najwyzszej wagi rekodzietu, ktére pozwoli¢ miato na zachowanie ,istoty”
malarstwa. Praca nad obrazami byta wazna ze wzgledu na stan ducha,
jakim owocowata. Tarasewicz zawiesza takg alternatywe jako bezzasad-
na, rezultat martwej spekulacji. Obrazy powstaja na podstawie opraco-
wanego wczesniej pomystu, czesto zapisu fotograficznego, wyprzedzaja-
cego zatem materialng realizacje i jednocze$nie eksponuja z calg
wyrazistoscig $lad reki, pozbawiony konotacji mistycznych, pochodng
szerokosci pedzla.

Prace operujace motywem poziomych paséw pojawiajg sie w malar-
stwie Tarasewicza na poczatku lat 90. (il. 14). Artysta sugeruje postrze-
ganie w nich odbicia horyzontalnej percepcji rzeczywistosci. Sg tez za-
pewne rozwinieciem weczesniejszych obrazéow pol, zwlaszcza tych
malowanych na zestawianych w olbrzymie ptaszczyzny blejtramach.
Mozna zarazem wskaza¢ na obrazy Malewicza z lat 30., jako mozliwos¢
inicjujaca, a wylaniajacg sie z obszaru sztuki (il. 15). Obrazy te zespalajg
zar6wno propozycje rozwigzania wizualnego, jak i odniesienie motywu do
horyzontalnej koncepcji $wiata. Przedstawiajg zajmujace catg wysokos¢
pola ludzkie postaci, przypisane w swym monumentalnym trwaniu roz-
ciggajacej sie u dotu ziemi, ukazanej w formie poziomych barwnych pa-

B Cyt. za: Brogowski, op.cit.; J. Kosuth, Art after Philosophy, ,Studio Internatio-
nal”, Oct. Nov. Dec. 1969.

A Art-as-art, op.cit., s. 53.

3P Cyt. za: Brogowski, op.cit.; Sol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, ,Artfo-
rum”, Summer 1967.



Ryc. 14. Leon Tarasewicz, 1994 [Tarasewicz, BWA Katowice 1995; Leon Tarasewicz,
Malmé Konsthall Malmo 1992; Nowosielski, Tarasewicz, Smoczynski, CSW Warszawa
1997]

séw. Obrazy te wydajg sie réwnie silnie inicjowa¢ malowidta Tarasewi-
cza, co zakodowane w dziecinstwie jaskrawe dekoracje cerkiewne, o kto-
rych artysta wielokrotnie wspomina. Mogtly przez prostote i sugestyw-
no$¢ rozwigzania przesadzi¢ o uznaniu motywu za wihasciwy dla
rozwiniecia wszechogarniajacej formuty przestrzennej. Z drugiej strony
pozwolity ponowié pytanie o site oddziatywania malarstwa w jego najpro-
stszej postaci - traktowanego jako zestawianie i gre barw, a zarazem uj-
rze¢ja w napieciu z obecnymi juz w tradycji formutami wizualnosci.
Chronologia powstawania obrazéw Tarasewicza dopuszcza rozwaze-
nie innego réwnorzednego z wymienionymi odniesienia - prac Daniela
Burena. Strona wizualna plansz Burena ogranicza sie do naprzemien-
nych paséw czerni i bieli. Funkcjonowaty one w kontekscie kontestacji lat
60. i 70., majac sta¢ sie narzedziem Kkrytyki instytucji artystycznych
i demistyfikacji sztuki. Buren o swojej strategii pisat:
Usuniety zostaje jakikolwiek wyraz artystyczny. Prezentowane jest co$, co nie po-
siada zadnych funkcji ani estetyczych, ani moralnych, ani komercyjnych. Widz
znajduje tu tylko samego siebie, pozostawiony zostaje z samym soba, przed czyms

anonimowym, nie podsuwajgcym mu zadnych odpowiedzi. Sztuka nie jest tu obec-
na. Istnieje co$ innego36.

Opis ten poza wnioskiem o likwidacji sztuki, przez swoj skrajnie ogél-
ny wyraz mogtby zosta¢ odniesiony do instalacji Tarasewicza. Sprzeczne
z nim jest wszak ich dojmujace estetyczne doswiadczenie. Tarasewicz

P Cyt. za: G. Dziamski, Awangarda po awangardzie, Poznan 1995, s. 34.



Ryc. 15. Kazimierz Malewicz, Peasant Woman 1928 [Malewicz,
The Armand Hammer Museum of Art and Cultural Center 1991]

zdaje sie przyjmowac wyzwanie jednostajnych powtarzalnych elementéw
uznajac, ze w radykalnie prostej formie kryjg istotny powod malarski.

We wczesnym przyktadzie znaé jeszcze pokrewienstwo z fabrycznym
niejako wykrojem, nieartystycznym wypreparowaniem paséw na plan-
szach Burena. Zarazem pedzel zostawia drgajace obrzeza dopuszczajac
przenikanie sie materii malarskiej. Wlgczeniu paséw ,,na powrot” w arty-
stycznos¢ stuzy takze dobor kolordw, dopetniajgcych sie zokci i fioletow.
Ich tonacja zostaje dodatkowo zgaszona, zszarzona, tak, aby uniknag¢
wzajemnego wykluczania sie paséw w sposob okreslajacy percepcje dziet
op-artowskich. Przy wszystkich roznicach efekt szablonowego wykroju
pozostaje, efekt pasiastego przedmiotu ,wstawionego” w przestrzen (ob-
raz ztozony z zestawionych blejtramdw).



Ryc. 16. Leon Tarasewicz, Galeria Biata, Lublin 1993

Obranie $ciany za podtoze malarstwa, niewatpliwie poprzedzone wiel-
kimi formatami, jak i wczeSniejszymi probami, dokonuje istotnej zmiany
w traktowaniu granicy malowidta (ii. 16) Artysta nie tyle wychodzi poza
obraz, co z obrazem w przestrzen. Dotychczasowe prace koncentrowaty
sie na przekroczeniu formuty obrazu okreslonej przez wyizolowang z
przestrzeni ptaszczyzne, nie za$ na negacji pojecia obrazu, ku czemu
zmierzata praktyka Burena. Uprzedni status planszy - pasow otoczonych
przez realng przestrzen zostaje zastapiony koncepcja przestrzeni otoczo-
nej pasami, czy tez nimi pokrytej, przestrzeni rozchodzacych sie w roz-
nych kierunkach Scian. Pasy pokrywajg wneki okien, framugi, kazdy do-
stepny fragment muru. Malarstwo pozostaje obrazem w tym sensie, ze



rozwija sie przed widzem, nie nad czy pod. Zaanektowanie sufitu czy pod-
togi zburzyloby zasade powstawania pasow - rozwijajgcego sie bez granic
ciggu. Granice pomieszczenia sa tutaj umowne. Przetamywanie ciggtosci
ptaszczyzn, w tradycyjnym ujeciu nadrzednych do przedstawienia, suge-
ruje totalny wymiar obrazu. Zarazem dochodzi do gtosu jeszcze silniej na-
piecie miedzy autonomig materii a ptaszczyznami $cian, ktore cho¢ za-
wihaszczane, funkcjonujg przede wszystkim w innym - architektonicznym
porzadku, nadrzednym do wszystkiego, co go wykorzystuije.

Pdzniejszg realizacje z galerii Foksal z 1995 roku mozna postrzegac
jako probe podwazenia ,pierwotnosci” materii sciany do pokrywajacej ja
materii malarskiej (it. 17). Tarasewicz rezygnuje z uktadu paséw jedna-
kowej szerokosci, ktore w tej formie, zdefiniowane jako pasy przynalezag
do powierzchni, na ktdrg zostaty naniesione. Wskazuja, ze co$ jest ,w pa-
ski”. Waskie smugi czarnej farby, wydobywane niejako z ustepujacych
krawedzi pasm pomaranczowych, prowadzone sa na ksztatt szczelin w
gestej zo6ttej masie. Czern wydaje sie by¢ jednoczesnie na wierzchu i pod
spodem - nig rozpoczyna sie uktad pasow. Z6k¢ traci charakter podtoza -
to z niej wytaniajg sie i w gigb niej prowadzg czarne pasma. Zostaje
wprowadzona w ruch do przodu - ,przelewa sie” ku widzowi pochtania-
jac, zwezajac do waskich szpar czarng materie. Powstaje wrazenie

Ryc. 17. Leon Tarasewicz, Galeria Foksal, Warszawa 1994



aktywnosci materii nie tyle na scianie, co zamiast niej. Tarasewicz
ponadto wprowadza u dotu czarny, najszerszy pas, ktory niczym prog, to
co powyzej cofa w percepcji poza ,rzeczywistg” pionowa ptaszczyzne, poza
granice kubicznego wnetrza, dodajmy, co jest tu dodatkowg zaletg
wzmachiajacg efekt, niewielkiej galerii.

Realizacja z Foksalu doprowadza do kresu mozliwo$¢ wyzyskania za-
stanych struktur przestrzennych. Niemozliwa do przezwyciezenia okaza-
ta sie naturalnos¢ sciany budynku - stanowita ona wpisang ,,0d zawsze”
przeciwwage dla sztucznosci przedsiewziecia. Pdzniejsze prace tworzag
aranzacje z wstawionych w przestrzen kurtyn albo filaréw - konstrukcje
ostentacyjnie teatralne i sztuczne. Zdajg sie potegowac nieuchronnos¢
konfrontacji widza z materig i kolorem. Sgdze, ze powodzenie tych préb
autonomizacji wartosci malarskich - wartosci znaczonego, wazy sie jed-
nak w zaleznosci od tego, jak dalece przestrzen widza zostaje zdominowa-
na i zawlaszczona przez strukture instalacji. Wieksze jest tam, gdzie
»0saczanie” przeprowadzone jest niejako nie ,do korica”, a sposob ukaza-
nia materii nie zostaje catkowicie wprzegniety w konstruowanie relacji
przestrzennych, gdzie jakby malarstwo sitg tego, czym jest, wycofywato
sie z roli ,,agresora”. Cecha ta, w kontekscie wyrazonej przez artyste in-
tencji usadowienia widza w malarstwie, staje sie bardziej przekonywaja-
ca niz postulat fizycznego, czy cielesnego, jak sugeruje krytyk - doswiad-
czenia. Ujawnia sie jakby na marginesie ekspansywnego i totalnego
charakteru struktur przestrzennych. W poszukiwaniu tak okreslonego
napiecia szukatbym tropéw wrazliwosci artystycznej Tarasewicza, pozo-
stawiajgc w zawieszeniu nasuwajgce sie, ale zbyt ogdlne pordéwnania
z enviroment.

Forme filaréw nadat artysta pracy z CSW w Warszawie powstatej w
maju 1997 (il. 18). Regularnie rozmieszczone, wstawione w niewielkie po-
mieszczenie filary pokryte zostaty zéttofioletowymi pasami. Waska prze-
strzen miedzy filarami otwiera sie w przeswitach na neutralng biatg
Sciane obwodowa. Strukura pozostaje w duzej bliskosci widza, ale pozwa-
la zarazem na swobodne miedzy nimi spacerowanie. Kierunek ruchu, po-
dejmowany jednoczesnie przez kilka zakretéw i przejs¢ z trudem moze
by¢ ustalony. Powoduje to, ze oglad ulega silnej fragmentaryzacji. Roéw-
noczes$nie uklad paséw zdaje sie by¢ obojetny wobec rozcztonkowania
przestrzeni. W kazdym fragmencie jawi sie jako catosciowy, dostarcza
niejako wszystkich danych o sobie. Efekt taki spowodowany jest tym, ze
pasy sg bardzo drobne i waskie, co daje wrazenie ,braku” proporcji i od-
powiedniosci wzoru w stosunku do monumentalnej formy filaréw. Zara-
zem kolorystyka paséw, dwéch barw sobie niezbednych, by tworzy¢ ca-
tos¢, staje sie podstawowa dla wizualnej percepcji dzieta, nadrzedna
wzgledem podzialéw przestrzennych. Konstrukcja filarowa - to, co z po-



Ryc. 18. Leon Tarasewicz, CWS, Warszawa 1997

czatku, na wstepie w przestrzen miato charakter rozstrzygajacy i ksztat-
tujgcy warunki percepcji, staje sie wtdrna niejako wobec innego orga-
nizujacego porzadku - koloru. Wiasciwos¢ ta ujawni sie silniej, gdy po-
réwnamy prace Tarasewicza, majac w pamieci takze te z galerii Foksal,
z realizacjg Burena z 1972 (il. 19). Nie chodzi o przekonywanie, ze znana
byta ona polskiemu tworcy, ale o dostrzezenie na tle wspolnej ptaszczy-
zny tym gitebszych réznic. Buren, wybierajac przestrzen uzytkowa, ,.zwy-
kty” korytarz, cze$¢ posrednig i niesamodzielng, probuje nada¢ podobny
charakter formie pasoéw. Totalnos$¢ uktadu - motyw szczelnie wypetnia
pomieszczenie - majak gdyby zapobiec pojawieniu sie odczucia zjawiskowo-
sci i wyjatkowosci w percepcji paséw - odebraé im artystyczny wymiar.



Ryc. 19. Daniel Buren, Corridorscope 1972 [Tomasz Rudomino, Maty leksykon sztuki
wspotczesnej, Warszawa 1990]

Sztuczno$¢ aranzacji Tarasewicza pozwala pozosta¢ tworzywu - strukturze
filarowej i materii malarskiej w niedopowiedzeniu, niedefiniowalnosci - wy-
myka¢ sie dyskursowi. Przeciwnie niz w realizacji Burena, gdzie motyw, cho¢
neutralizowany, jawi sie jednoczesnie jak gdyby ,,nie na miejscu”, przywotany
dla uruchomienia dyskursu o powodach swego wykorzystania.

ZAKONCZENIE

Tarasewicz powiada, ze ,obraz powinien byé tak namalowany, aby
nikt sie nie zastanawiat jak zostato to zrobione” (podkreslenie - M.H.)3r.
Krytyka, powotujac sie na te stowa, postrzega w dzietach artysty uobec-
nianie sie niewidzialnej, istniejgcej poza forma Idei, absolutnego porzadku,
doswiadczenie ktérych mozliwe jest po ,przebiciu sie na drugg strong”
przestaniajacych je wieloma warstwami farby obrazéw - parawanéw3s
Nalezy jednaj pytac ,jak?” po to, by petniej méc weryfikowaé przez porza-
dek obrazu, a przez to pojaé intencje artysty. Dookre$leniu tak postawio-
nego zadania sprzyja¢ bedzie przywotanie ontologicznej koncepcji dzieta

37 . Gorczyca, ... Tajemnice kolorowych obrazéw ... czyli czego nie wida¢ na obra-
zach Leona Tarasewicza..., (w:) Nowosielski. Tarasewicz. Smoczynski, Warszawa 1997.
3B Tamze.



sztuki Michaela Brotjego. Dla niemieckiego badacza dzieto jest transcen-
dentne wobec absolutu. Podstawowa kategoria w koncepcji Brotjego jest
ptaszczyzna. Jej whasciwosci charakterystyczne dla malarstwa Tarasewi-
cza probowalismy powyzej rozpoznaé. Plaszczyzna w ujeciu Brotjego to
medium, ktore

konstytuuje obraz jako obraz (...), wkasnie dzieki ptaszczyznie obraz wychodzi, po-
za to, co zostato w nim tematycznie ukazane. To wychodzenie nie polega jednak
na wychodzeniu poza obraz i dotarciu do jakiej$ niewidzialnej rzeczywistosci czy
tez ukrytego gtebokiego sensu. (...) medium malarstwa jest nieprzekraczalnym
horyzontem wszystkich korelacji sensu zjawiajgcego sie Swiata, jednoczes$nie nie
daje sie wywiesc ze Swiata, tzn. jest w dostownym znaczeniu tego stowa pozaswia-
towe, transcendentne3.

Spos6b traktowania materii malarskiej oraz wspotzalezno$¢ elemen-
tow w jednostajnym ciggu uktadéw pasowych Tarasewicza usuwaja nie-
jako znaczenie plaszczyzny w ustanawianiu relacji miedzy elementami,
materializujac jg przez sprowadzenie do podioza. Zarazem plaszczyzna
staje sie elementem struktury przestrzennej. Znaczy jako co$ w petni i je-
dynie ,ze swiata”. Jest tylko po to, by znaczace mogto sie rozwijag.

W procesie ogladu - pisze Brotje - ptaszczyzna charakteryzuje sie nieosiggalna,
ale przeciez niezaprzeczalng obecnos$cig w i poza obecnoscia tego, co przedstawio-
ne, skoriczone. Taka sama obecno$¢ charakteryzuje absolut, transcendencje w sto-
sunku do rzeczywistego Swiatado.

Jesli uznaé obraz Tarasewicza za ,przestone, zakrycie” i dostrzec pro-
ces ostabiania zaleznosci znaczacego od ptaszczyzny, w i poza zmierza ku
rozdzieleniu. Poza nie ma nic. Wewnetrzna potencja widza, z istoty na-
stawiona na absolut, wikta sie w znaczace rozdzielone od znaczonego.
Wiasciwos¢ ta w perspektywie tradycji artystycznej pozwala dostrzegac
w malarstwie Tarasewicza potrzebe innego okreslenia kondycji obrazu,
podajgcej w watpliwos¢ zawarcie malarstwa w granicach plaszczyzny,
a zarazem, jako przejaw poszukiwania trwatych wartosci malarstwa, uj-
rzanych na nowo w przeformutowanej relacji do pola obrazowego, koloru
i materii malarskiej, zdolnej wyrazi¢ jego nieustajgcg aktualnosc i nie-
zbywalno$¢, poza narzuconymi przez dyskurs awangardy, ale i poetyke
kolorystyczna, kategoriami metafizycznymi, zaréwno w ich perspektywie
pozytywnej, jak i negatywnej.

P M. Bryl, op.cit.,, s.72. Zarys swojej egzystencjalno-hermeneutycznej teorii sztuki
Michael Brotje zawart w ksigzce Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung einer existential-
hermeneutischenKunstwissenschaft, Stuttgard 1990.

40 Tamze, s. 72.



THE PAINTING OF NATURE AND THE NATURE OF PAINTING.
ON THE ARTISTIC TRADITION OF THE PAINTING OF LEON TARASEWICZ

Summary

The subject matter of the present study is the analysis of painting which is, on the one
hand, considered as an autonomous being, emerging from and limited by the boundaries of
the pictorial field, and on the other, approached as an utterance shaped by a dialogue with
the tradition and history of art.

In most of the available studies, the painting of Leon Tarasewicz, prominent in the
“landscape” of Polish art since the mid-80s, has been approached and described in relation
to nature treated as an obvious inspiration of the forms placed on the surface of the paint-
ing. Without questioning this basic context, we would like to change the perspective of
study, considering the art of Tarasewicz as a radical attempt to exploit and, consequently,
reformulate the traditional values of painting: color, light, the matter of paint, and their
relations to the surface. Both the artistic solutions and numerous remarks on art inspired
by the diary of Jan Cybis, which highlight the autonomy of artistic activity, make us sup-
pose that the dominant tradition determining Tarasewicz's art is the heritage of Polish
colorism, while the form of his paintings, particularly those from the 90s in which the re-
ference to nature is much less distinct, points to the tradition of the avant-garde, i.e., the
work of Malevich, Mondrian, Reinhardt or Buren, touching both the metaphysical and the
reistic extreme. The analysis of individual paintings makes us believe that Tarasewicz has
overcome the tradition by challenging the status of the painted surface as an isolated ele-
ment, primary to the signifying area of the emerging meaning. The result is a kind of ten-
sion involving, on the one hand, the painting understood, according to Rudolf Arnheim, as
a structural skeleton of the field forces, and, according to the existential-hermeneutic ap-
proach to art proposed by Michael Brotje, as a medium which through the surface opens
itselfonto transcendence.



