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DROGI WACLAWA TARANCZEWSKIEGO

Troska o czysta jako§¢ w sztuce, nieprzektadalng na kategorie ilo§ciowe, oraz dazenie do jej osiagnigcia
we wilasnych dzietach byla aksjomatem tworczosci Waclawa Taranczewskiego, jednego z
najwybitniejszych polskich artystow wspotksztattujacych klimat malarstwa drugiej polowy dwudziestego
wieku. W drodze do poszukiwanego eidosu sztuki Taranczewski tworzyt monotematyczne cykle obrazow,
jakby sprawdzajac w sposob empirycznie uchwytny estetyczne mozliwosci malarskiej formy. Trudne do
odtworzenia 1 w estetycznych analizach czgsto pomijane meandry poszukiwan Artysty zostaly
przedstawione w eseju w sposob gleboki i szczegdlnie intymny; nic dziwnego, jego autorem jest syn
Waclawa Taranczewskiego, jednoczacy w swej osobie kompetencje filozofa i praktyczna wiedze
czynnego artysty.

Malarska tworczos¢ Waclawa Taranczewskiego oglada¢ mozna z wielu punktow
widzenia, za kazdym razem widzac co innego: $ciste zestawienia barw lub energicznie
potozone plamy, linie precyzyjne lub swobodne, kompozycj¢ zamknigta badz otwarta,
wrazeniowo$¢ lub wydobyty z wrazen tad, prowadzenie pgdzla lub ekspresjg gestu...

Mnie jednak zajmuje teraz bieg mysli artysty; drogi, ktorymi chadzat - malujac. Bo
Wactaw Taranczewski nie szedt linia prosta rozwijajac konsekwentnie jak Jerzy
Nowosielski czy - na innym biegunie - Jan Cybis to, co zawieralo si¢ in nuce w jego
pierwszych obrazach. Waclaw Taranczewski chadzal kilkoma drogami, a w kazdej
dominuje nieco inny charakter, ktoremu charaktery odmienne towarzysza w tle. Owe
charaktery tla moga gdzie indziej wysunaé si¢ na plan pierwszy i panowac. Jesli na
przyktad w Matlej malarce z poczatku dominuje emocja, to w Martwej naturze ze
swiqtkiem na czoto wysuwa si¢ kalkulacja. Nie znaczy to, ze Martwa ze swiatkiem
pozbawiona jest emocji, ani ze w Malej malarce zupeinie brak kalkulacji. Ponadto rola
charakterow zmienia si¢ w drodze, bywa, ze powstaje pelna emocji Martwa ze
swiatkiem 1 wywazona Mata malarka. Bywa, ze emocja miesza si¢ z kalkulacja,
powstaja ptotna i prace na papierze o charakterze syntetycznym...

Serie obrazow malowat Paul Cézanne; malowat Claude Monet; jednak chodzito im
o co innego. Cézanne pragnat zblizy¢ si¢ do istoty Gory $w. Wiktorii, Monet chwytat
tworzone $wiatlem wyglady katedry w Rouen; obaj podejmowali ciagle na nowo jakby
to samo zadanie. Taranczewski tworzac serie szedl - od ptotna do ptdtna -
wspotbieznymi drogami malarza stawiajac sobie zadania coraz to nowe.

Prima facie zatem droga artysty jest seria obrazow. Wérdd nich najwazniejsze to
Mata malarka 1 Martwa natura ze swiqtkiem a takze Martwa natura z blekitnym
wazonem i muszlq, Koncert w atelier, Trio, Okno... Wlasciwie kazdy z obrazow
Taranczewskiego jest poczatkiem lub elementem mniej lub bardziej rozbudowane;j serii.
Tytuly serii ptdcien sa takze nazwami drég; niektérymi z nich chadzat malarz do konca
zycia.

Przyjrzyjmy si¢ Malej malarce. Podczas wojny 1 tuz po niej mieszkaliSmy w pokoju



z kuchnia przy ulicy Rybaki 13 w Poznaniu. Pok6j mial dwie wneki w $cianach, kazda
zamknigta od gory tukiem. Glgbsza byla w dluzszej $cianie naprzeciw wejscia, plytsza -
od wejscia po prawej. W narozniku migdzy wnegkami stal ogromny piec kaflowy z
dekoracyjnym zwienczeniem. Swiatto wpadajace z podwoérka przez okno po lewej byto
migkkie: obecne na dole - w katach pod sufitem zostawiato mrok. Pokoj byt sypialnia,
jadalnia, salonem 1 pracownia; wraz z meblami po dziadkach, rekwizytami,
pajeczynami i kurzem stuzyt za scen¢ i dekoracje wielu obrazow. Tutaj powstaty
okupacyjne autoportrety, tu Wanda Calka, siostrzenica Ojca, pozowala do pierwszego
ptotna z serii nazwanej potem Mata malarka. Model postaci dominujacej w obrazach
serii Pani przy stole siedziat we wngce naprzeciw drzwi. W tej samej wngce pozowaty
martwe natury.

Malowat Ojciec na chwiejnej, przedwojennej sztaludze sosnowej z rozklekotang
sruba do poziomowania w podstawie. Obserwowatem od tylu pldtno i sztaluge. Piotno
drgalo rytmicznie pod chroboczacymi, szybkimi, sko$nymi pociagnigciami i
uderzeniami pedzla. Spod ptotna wystawaty skrzyzowane nogi Ojca, ktére zginaly sig i
prostowaly zaleznie od tego czy malowal w goérze czy w dole obrazu. Ojciec
podmalowywat kompozycje szybko, szerokimi plamami, a korekty koloru wprowadzat
“przekreslajac” dana plame inna barwa. Kolor potozony najpierw zmieniat si¢ w
podmaléwke i dzialal pomiedzy natozonymi potem pociagnigciami koloru nowego.
"Dziatanie" jest terminem technicznym jgzyka artysty, ktorego uzywat Ojciec mowiac o
kolorze w obrazie. Jest to termin warto$ciujacy. Plama dziatajaca w obrazie byla
jednoczesénie trafnie potozona i postawiona. “Polozenie” i “postawienie” plamy to
réwniez terminy techniczne Ojca. Pierwszy wiaze si¢ bardziej z czynno$cia malowania i
warsztatem, drugi jest bardziej relacjonalny. Plama jest postawiona czy ustawiona
wowczas, gdy wchodzi w wartosciowe relacje z innymi barwami. Relacje te nazywat
Ojciec wieloznacznym terminem “kontrast”.

Powstawata jedna z wersji Malej malarki. Temat ten - o niewatpliwie
rembrandtowskiej inspiracji - zyl w tworczosci Ojca od lat dwudziestych. Pomyst
ptétna zrodzit si¢ w Rudkach, gdy ogladali z Piotrem Potworowskim reprodukcje
obrazu Rembrandta przedstawiajacego malarza przed pozujacym na matym podium
aktem. W Poznaniu opowiedziat to Ojciec Zdzistawowi Kepinskiemu. Szkoda, ze ten
nie zapisat o jaki obraz Rembrandta chodzi - w Krakowie - po latach - powtorzyt mnie.

Na drugie mozliwe zrédto inspiracji rembrandtowskiej wpadlem ogladajac
ksiazeczke o Rembrandcie belgijskiego poety Verhaerena z czarno - biatymi
reprodukcjami obrazow i rysunkow. Ojciec miatl ja od zawsze. Mysle - oczywiscie jest
to hipoteza - Ze rysunek przedstawiajacy wnetrze pracowni z siedzacym przy sztalugach
malarzem, pozujaca modelka i chyba postacia mistrza robiacego korekte, zainspirowat
powstanie pierwszego pldtna, ktére wraz z namalowanymi potem obrazami tworzy seri¢
zwana Mata malarka.

Obraz Ojca jest lustrzanym odbiciem tamtego rysunku. Ojciec znal na pewno
rysunek, bo ksiazke ogladat. Dlaczego nie wspomnial o nim Kepinskiemu - nie wiem,
by¢ moze jednak obie prace Rembrandta stopity si¢ w jego umysle w jedno.

Artysta potaczyt posta¢ zerkajaca spoza ptotna na powstaty szkic z jasng $ciana ponad
jej glowa w jedna, spigtrzona formg pieca. Mrok na sasiedniej $cianie pozostat
przeksztalcony w cien rzucony przez piec. Posta¢ modelki wraz z krzestem na ktorym
siedzi, pokazana zostata w ponownym lustrzanym odbiciu. W odr6znieniu od oryginatu
jest to akt, cho¢ niemal w tej samej pozie. Jasna posta¢ rysownika siedzacego z tytu za
modelka zmienita si¢ w cien rzucony przez akt. Mrok za sztaluga u Rembrandta stat si¢



wneka a oswietlona czg$¢ Sciany - lustrem. Jak cato$¢ rysunku Rembrandta, tak pewne
jego partie zostaly odwrdcone: prawe zamieniono na lewe, lewe na prawe, ciemne na
jasne, jasne na ciemne, a kompozycja statyczna przeksztalcita si¢ w dynamiczna. Jesli
bowiem u Rembrandta podkreslone sa piony i poziomy a nieliczne skosy rOwnowaza si¢
tworzac romb [ktorego przekatna pionowa wiasciwie pokrywa si¢ z osia dziela
przebiegajac po blizszej nam krawedzi ptdtna na sztaludze, co nadaje catosci tonacje
minorowa], to w kazdym z ptécien Malej malarki przewazaja rytmy wstepujace od dotu
ku prawemu, gérnemu naroznikowi obrazu. Kompozycja oparta jest na trojkacie,
ktérego wierzchotek stanowi szczyt pieca, bok lewy biegnie po linii ptdtna na sztaludze
1 przez posta¢ malej malarki, bok prawy po granicy cienia rzuconego przez modelke,
podstawe stanowi dywan spigtrzony na podtodze. U Rembrandta artysta przed ptotnem
ma prawa reke¢ opuszczona, mata malarka wzniesiong z zamiarem polozenia pierwszej
plamy. Rembrandtowski malarz juz co§ na ptdtnie naszkicowat i domyslamy sig, ze
tematem catego rysunku jest korekta tego szkicu; mata malarka natomiast, z energia i
namigtnie, uderzy zaraz pedzlem czyste plétno. Ojciec ujawnia tym samym, ze
nawiagzujac do Rembrandta nie nasladuje go, ze mu si¢ przeciwstawia, ze nie chce
uprawia¢ historyzmu ani malowac¢ pastiszy.

Drugim zrédltem inspiracji byta natura. Artysta zaaranzowal sceng¢ w pracowni
poznanskiej przy ulicy Rybaki. W mrocznym pokoju byta wngka i piec, ktory zastapit
posta¢ z rysunku Rembrandta. We wngce stala martwa natura powtdérzona potem w
innych obrazach (np. w pldtnach serii Pani przy stole). Sztaluga podobna jest do tej,
ktéra wida¢ u Rembrandta. Zachowatem ja do dzi$. Akt zostat domalowany potem.
Whnetrze, w ktorym mala malarka zaczyna malowaé akt jest scena, postacie aktorami.
Wida¢ prawy kat sceny z ogromnym piecem, za ktérym kryje si¢ naroznik, kat prosty
zostal na obrazie splaszczony, a perspektywe wngtrza jedynie sugeruje stosunek
wysokosci wngk w obu $cianach i stworzenie planow za pomoca zachodzacych na
siebie quasi teatralnych kulis: Na proscenium pigtrzy si¢ dywan, ktérego brazowa
czerwien rozciaga si¢ w prawo i ku goérze obrazu przechodzac niekiedy w cigzki fiolet
lub tony ciemnozielone na zacienionej partii pieca. Mrok ten otacza akt, ktory na tym tle
$wieci. Barwa dywanu przechodzi niemal niezmieniona w kolor sukni matej malarki,
ktérej ciemna postaé zaznacza si¢ na jasnym tle zagruntowanego ptdtna. Proscenium
uzupetnia prawa kulisa na pierwszym planie, przy prawej krawedzi ptotna, stworzona
przez widoczny fragment wiszacej na $cianie szaty. Mroczne tony tworza wraz z
krawegdziami plotna na sztaludze trojkat, w ktory wpisane sa obie postacie. Bliskie
pokrewienstwo barw dywanu i sukni matej malarki sprawia, ze ksztalty na proscenium
przechodza ptynnie w centralna grupe na scenie. Sciana jest tlem.

Swiatto pada z lewej i wyglada na sztuczne, cho¢ w pracowni przy Rybakach okna
od podwodrka znajdowaly si¢ z tej wiasnie strony, z ktoérej pada $wiatlo. Przeciw
o$wietleniu naturalnemu przemawia gigboki cien za sztaluga i aktem, a takze na piecu.
Roéwniez cien rzucany na $cianie przez kanape i lustro jest zbyt duzy i gigboki, zbyt
ostro zarysowany jak na cien wywotany migkkim $wiatlem padajacym przez okna z
mrocznego podworka.

Kompozycja wpisana jest w dwa trojkaty, ktére maja wspolny wierzchotek mniej
wigcej na szczycie pieca. Lewy bok pierwszego i wigkszego przebiega po krawedzi
dywanu na “proscenium” i dotyka draperii martwej natury we wnece; jego bok prawy
wyznaczony jest krawedzia cienia rzucanego przez piec i modelke. Krawedzie
mniejszego trojkata biegna po plecach matej malarki z lewej 1 nogach modelki - z
prawej. Oba trojkaty maja wspolna podstawg. Ponadto obraz dziela piony i poziomy.



Zderzenie $wiatla z cieniem na krawedzi pieca przecina ptdtno mniej wigcej w stosunku
ztotym. Dlatego “mniej wigcej”, poniewaz Ojciec nie lubil obliczen i pomiaréw a
komponowat intuicyjnie, “na oko”.

Piotna serii Mala malarka unaoczniaja widzenie §wiata poprzez sztukg. Wnetrze
pokoju przy Rybakach z pozujaca przed sztaluga mata modelka zostato zobaczone
poprzez Rembrandta, zarazem ptynaca od Rembrandta inspiracja jest nasycona emocja,
ktora wywota¢ moze jedynie bezposrednie widzenie postaci, wngtrza, klimatu cato$ci.

Matla malarka - posta¢ w obrazie - to takze autoportret duchowy Waclawa
Taranczewskiego. Pokazuje jak rozumial on malowanie, jego poczatek, ktory jest raczej
energicznym natarciem na plétno niz dtugim rozmys$laniem. Autoportret duchowy, bo
reka matej malarki wzniesiona z pedzlem by polozy¢ pierwsza plame, to wyrazajacy
energiczna, zywa decyzj¢ gest rozpoczynajacego ptotno Ojca, ktory wielokrotnie
widziatem. Mata malarka to takze obrazy realizacji. Wida¢ w nich juz nie inventio,
namyst ukazany przez Rembrandta w jednym z autoportretow w pracowni przed
sztaluga, ktory znajduje si¢ w Bostonie, lecz zapowiedz pierwszego stowa malarza,
ktére zawisto na koncu pedzla i musi pas¢; ostatnia mozliwos¢ wyboru poczatku, bo
ciag dalszy - jak mawial Ojciec - niesie juz tylko megkg. [za Wiadystawem
Tatarkiewiczem powtarzat niemiecki wierszyk: Beim ersten Wort hat man den Wahl,
beim zweiten die Qual]

Autoportret duchowy nie wcielil si¢ w posta¢ matego malarza dlatego, ze Ojciec
namalowat swoja psyche. Mata malarke zapyta¢ mozna jeszcze o to czy, a jesli tak to
jakie jest znaczenie przedmiotow obecnych w obrazie? Czy skrzypce na krzesle przy
$cianie miedzy wnegka a kanapa symbolizuja harmoni¢ czy tylko wskazuja na to, ze
malarz gral na nich amatorsko? Tak czy owak nalezaloby wyjasni¢ sens obecnosci na
ptétnie instrumentu muzycznego. Dlaczego brak w pracowni malarskiego warsztatu?
Dlaczego Mata Malarka - posta¢ w obrazie - nie ma palety ani farb? Czy wiec
rzeczywiscie maluje czy tez tylko udaje, gra rolg na scenie, we wngtrzu? Pytan takich
mozna postawi¢ wiele, na razie tylko je sygnalizujg.

Jakkolwiek by si¢ rzeczy miaty Mala malarka przesycona jest emocja o wysokiej
temperaturze, ekspresja, pokazuje malarski gest, przezywanie klimatu wnetrza pracowni
ale 1 mieszkania artysty, pelna jest zarliwosci, ciepta. Estetyka Malej malarki to
ostatecznie estetyka ekspresji.

Inaczej Martwa natura ze Swiqtkiem namalowana takze w Poznaniu ale w pracowni
przy ul. Sienkiewicza 21. Ta odzyskana w parg lat po II wojnie $wiatowej pracownia
powstata z potaczenia dwoch pokoi od ulicy; architekt - o ile pamigtam - Jan Cieslinski
projektujac budynek w latach trzydziestych usunal na prosbg Ojca $ciank¢ dzialowa. Do
pracowni wchodzito si¢ z hallu duzym przejsciem bez drzwi zasuwanym kotara. Gdy
byla rozsunigta, pracownia i hall tworzyty jedno wnetrze. W prawym rogu pracowni
byty drzwi na podtuzny balkon petniacy czasem rolg sceny, na ktorej pozowat model.
Na obrazie wngtrze pracowni i balkon wiazaty si¢ w jedno. Duze okna wpuszczaly
$wiatto, ktore eliminowato mrok; pracownia przy Sienkiewicza w niczym nie
przypominatla pokoju przy Rybakach.

Pracownia bywato tez cale mieszkanie. Pracownia pelna byta rekwizytow:
skrzypce, dwie wiolonczele, dgbowa skrzynia na bielizng, szafka, na niej podteczka,
biekitny wazonik, naftowa lampa, samowar, dzbanki i garnki, na $cianach dwa zegary
na cigzarki o cyferblatach z malowanej porcelany z niemieckimi napisami szwabacha
(jeden wisi nad gltowa Pani przy stole), jeszcze stolik na jednej nodze pod martwa
naturg 1 kilka $wiatkow goralskich. Na $cianie wisial bezrgki Chrystus znaleziony w



$mieciach za kapliczka w gorach i wyniesiony pod pota studenckiej kapoty. Nad
drzwiami do pracowni skrzydlaty aniotek trzymat wieczna lampke przed obrazem Matki
Bozej z dzieciatkiem. Ojciec malowat przed wojna koscidtek w Lubomirzu na Podhalu
(tak wymawiat nazwe “Lubomierz”). Zamiast pieniedzy wzial od proboszcza rzezby
wyrzucone na strych, bo byt pod urokiem sztuki ludowe;j, ktéra wtadata wyobraznia
licznych artystow polskich tego czasu. Pastoratki Tytusa Czyzewskiego, nie byly bez
wptywu na Ojca. Przypuszczam, ze i rozmowy z nim.

Figura §w. Sebastiana pozowala do pierwszych obrazéw serii martwa natura ze
swiqtkiem. Malowat ja Ojciec wielokrotnie - z natury i postugujac si¢ wezesniejszymi
ptotnami. Na prostym stoliczku stal wazonik z gatazka bazi, mata drewniana waga, jaki$
dzbanuszek, lezala niewielka draperia. Za stoliczkiem tkwit tytutowy $wiatek, tlem byt
wschodni kilim. Obok staly odwrdécone malatura do $ciany plotna 1 stara szafka, w
ktérej Ojciec przechowywal jakies graty.

Mysle, ze na niektore ptotna Martwej natury ze swigtkiem wptyw mial formizm,
by¢ moze rozmowy z Wiadystawem Strzeminskim. Takze sztuka ludowa, a zwlaszcza
charakterystyczne dla niej uproszczenia. Wprawdzie moje zainteresowanie 7Teoriq
widzenia Strzeminskiego nie podobato si¢ Ojcu, jednak tuz przed $miercia powiedziat
mi, ze bywal u niego w Lodzi - “snobowatem si¢ na to”” dodat. Nie powiedziat mi juz, o
czym ze Strzeminskim rozmawial, przypuszczam jednak, ze omawiali wieloaspektowe
widzenie przedmiotu i przej$cie od kubizmu do abstrakcji, ktore nastepuje w chwili, gdy
rozbity przez radykalnie potraktowany $wiatlocien i zroéznicowana perspektywe
przedmiot rozpada si¢ na ksztalty juz prawie nic nie majace z nim wspdlnego. Powstaja
formy, ktore porzadkowa¢ mozna w nowe, nieznane uktady - juz abstrakcyjne.

To, ze stolik pod martwa natura prezentuje si¢ rdznie w zaleznos$ci od kata widzenia
pokazat Cézanne, Ojciec rysujac objasnil mi dalsze tego konsekwencje, jednak dopiero
po jego $mierci zrozumiatem zwiazek odksztalcenia stolika w ptotnach Martwej natury
ze Swiqtkiem a tym, o czym rozmawialismy. Wowczas Ojciec rysowat i objasniat tymi
stowy: “Wyobraz sobie prostokatny stot, na ktéry patrzysz od strony dluzszego boku 1
nie mozesz go obja¢ jednym spojrzeniem. Potrzebujesz ich trzy. Pierwsze obejmuje
$rodek stotu, drugie jego lewy, a trzecie prawy koniec. Musisz wigc rusza¢ okiem,
zmienia si¢ kat widzenia, co - zgodnie z regutami klasycznej perspektywy - sprawia, ze
powstaja trzy plaszczyzny rzutu, ze na kazdej z nich st6l widziany jest inaczej. Trzy
spojrzenia daja nam trzy wyglady stolu. Owe trzy wyglady wprowadzone na jedna
plaszczyzng obrazu prezentuja nam wprawdzie jeden stot ale jakby przetamany”. Po
latach pokazatem Ojcu teksty Husserla zebrane w tomie “Ding und Raum”, “To mnie
szalenie interesuje” - powiedzial; analizy Husserla rzucaly dlah nowe $wiatlo na
problemy, ktére rozwazat jako malarz. Jednak znam kilka martwych natur ze swiqtkiem
wykonanych gwaszem lub tempera na papierze, ktére problemy te catkowicie porzucaja
na rzecz dynamiki plam barwnych.

Istnieje ogromna ilo$¢ wersji tego tematu, od studyjnych po uproszczone.
Uproszczenia te tlumaczono inspiracja matissowska, dla mnie jednak bardziej
prawdopodobne jest zauroczenie naiwng forma tytutowego “swiatka”.

Unizm Strzeminskiego nie byl bez wptywu na Ojcowy respekt dla plaszczyzny
obrazu. Powtarzal, Ze w obrazie nalezy likwidowa¢ “dziury” a to, co “wystaje”
sprowadza¢ do ptaszczyzny, poniewaz obraz powinien si¢ z nig zjednoczy¢. Pogladoéw
tych nie wyznawat dogmatycznie. Rozmowy ze Strzeminskim mogty tez wptynaé na
Ojca rozumienie drzeworytu. Pokazalem mu kiedys$ prace wykonana na Akademii, w
ktorej motyw otoczony byl kreska wyznaczajaca kadr. Tg kreske Ojciec



zakwestionowal. “Kreska powstaje, thumaczyt, po usunigciu plam jako §lad ich styku,
jest to abstrakcyjna granica, ktora w rzeczywistosci nie istnieje. Jezeli otoczysz
kompozycj¢ kreska, stworzysz dwuznaczna sytuacjg. Jest to bowiem zarazem
plastyczny odpowiednik granicy migdzy dwoma plamami i granica migdzy ptaszczyzna
obrazu a otoczeniem, kartka papieru, na ktérej wykonano odbitke”.

Wptyw Strzeminskiego jedynie domniemujg, sprawa przedmiotu i tla zajmowala
psychologdéw postaci, takze - praktycznie -Hansa Arpa o czym wnikliwie pisze Rudolf
Arnheim w ksiazce “Sztuka 1 percepcja wzrokowa”. Czy Ojciec znal prace Arpa, - nie
umiem powiedzie¢. Nic mi o tym nie mowit. Arnheima nie czytal. Przypuszczam, ze
dzigki poznanskim kontaktom ze Stefanem Schumanem wcze$nie zetknat sig¢ z
psychologia postaci. Z tym a takze z mlodzienczym zainteresowaniem Farbenlehre
Goethego zwiazane s3 rozwazania artysty na temat wptywu zestawien barw w obrazie
na panujace w nim stosunki przestrzenne. Nie sposob teraz tego omawiaé. Wystarczy
jesli wspomng, ze chodzi o tlumaczenie idealnych odleglo$ci miedzy barwami w
rodzinie idei barw achromatycznych i chromatycznych na przestrzen malarska.
Rozstrzygnigcia achromatyczne wyznaczaja niejako rozwiazania chromatyczne.

Jezeli Malq malarkq rzadzi u poczatkow estetyka ekspresji plynaca takze z
rembrandtowskiej inspiracji, to Martwa natura ze Swiatkiem jest proba wpisania si¢ w
nurt nowoczesno$ci, takiej jak ja pojmowano po pierwszej wojnie $wiatowej. W
obydwu seriach pobrzmiewaja echa estetyki pitagorejsko platonskiej: porzadkowanie
elementow ptotna z pomoca trojkatow, podzialy, ztote proporcje i - co bardzo wazne -
bodZce czerpane z kontemplacji rodziny idei barw.

W pracowni przy ulicy Sienkiewicza malowal Ojciec pierwsze pldotna cyklu
Koncert w atelier. Trio namalowal we wngtrzu, ktore bylo rektoratem uczelni, dzi$
poznanskiej Akademii Sztuk Pigknych. Bylo ono raczej pracownia pelna rekwizytow (w
tym instrumentdw muzycznych), nie biurem. Ojciec w niej przyjmowal interesantow
lecz przede wszystkim malowat.

Zarowno w Koncercie... jak w Trio widoczny jest wptyw Pautscha. Ojciec nie
wyrazal si¢ o Pautschu z nadmiernym uznaniem i na mys$1 by mi nie przyszto sigga¢ do
jego pobytu w pracowni Pautscha, by doszukiwaé si¢ jakich$ inspiracji. A jednak!
Rozmowa z Maciejem Makarewiczem, rowniez studentem Pautscha, uswiadomita mi,
Ze sposoOb ustawiania tematoéw do malowania zwanych przez studentow “Budami” mogt
wplynaé na aranzacje wnetrza, w ktorym pozowaly grajace na instrumentach modelki.

Wactaw Taranczewski zaczynal od szkicu malarskiego na ptotnie najczgsciej o
wymiarach metr na osiemdziesiat centymetrow. Obrazy olejne wszystkich serii powstate
przed natura byly “impresjonistyczne”, dalsze zmierzaty ku uogolnieniu, ale nie
wszystkie, Ojciec niekiedy jakby wracatl do pierwotnego, bezposredniego wrazenia,
malujac obraz zblizony do wersji pierwszej. Rysunki wykonywat na podstawie obrazow
starajac si¢ dotrze¢ do istoty tego, co udato mu si¢ uchwycic¢ na piétnie.

W pracowni znajdujacej si¢ w budynku ASP przy Placu Matejki w Krakowie
powstato kilka obrazow zatytutowanych Okno. Jezeli Mata malarka 1 Martwa natura ze
swiatkiem sa zamknigte we wngtrzu, to Okno pokazuje $wiat zewngtrzny - budynek CK
dyrekcji kolei i wieze ko$ciota §w. Floriana, w ktorym - nota bene - znajduja si¢ plafony
projektu Wactawa Taranczewskiego. Interesujaca jest wieloznaczno$¢ okna w Oknie.
Swiat widziany przezen jest inny, klimat na zewnatrz jest rzeczywiscie inny niz we
wnetrzu, a jednak wnika do wngtrza i nim si¢ staje podobnie jak przedmiot intencji,
ktory zmienia si¢ w przedmiot intencjonalny.

W pracowni przy placu Matejki odwiedzil Ojca Roman Ingarden, ogladat serie



rysunkow i akwarel - zmagania z tematem matej malarki, Martwej Natury ze swiqtkiem,
Koncertem w Atelier, Triem...

Roman Ingarden ofiarowal Ojcu z dedykacja tom II Studiow z estetyki, ten ktory
otwiera rozprawa “O budowie obrazu”. A dedykacja brzmi: Wielce szanownemu Panu
Rektorowi Wactawowi Taranczewskiemu z wyrazami prawdziwego powazania, Krakow,
9 marca 1958, Roman Ingarden. Jest ona dla tego interesujaca, ze trafia w kilkudniowe
rektorowanie Ojca w ASP krakowskiej, wybor nie zostat zatwierdzony przez Warszawg,
o ile wiem w skutek donosu jednego z kolegow profesorow. W rozprawie tej Ingarden
pisze o obrazach “typu jakby posredniego migdzy malarstwem czysto abstrakcyjnym,
malarstwem  dekoracyjnym 1 wreszcie  malarstwem  przedstawiajacym,
wielowarstwowym. Pewne elementy obrazu sa mianowicie dokladnie takie, jak w
obrazach abstrakcyjnych o szczegdlnym akcencie malarstwa dekoracyjnego, inne za$ sa
niby fragmentami przedmiotéw przedstawionych, ale nie uwidocznionych przy pomocy
takiego lub innego wygladu spostrzezeniowego, wyrdzniajacego si¢ w catosci obrazu
jako specjalny czynnik, lecz malowanych jakby wprost w swych sktadnikach czysto
przedmiotowych (jezeli to w ogdle mozliwe)”. Ingarden uzupehia tekst przypisem:
“Takie malowanie wprost pewnych rzeczy w niektorych ich cechach czysto
przedmiotowych, przy co najmniej silnym uproszczeniu skladnika wygladowego,
wystepuje np. w obrazach Taranczewskiego, w ktorych gldéwny nacisk jest potozony na
harmoni¢ barw 1 ich wzajemna dynamikg¢. Mimo tedy, ze w obrazach tych nie brak
przedmiotow, gtéwny czynnik kompozycyjny lezy - ze si¢ tak wyrazg - w tym, co
stanowi istotg malarstwa czysto abstrakcyjnego. Wida¢ to zwlaszcza wyraznie wtedy,
gdy oglada si¢ od razu calg seri¢ kilkunastu obrazéw o bardzo podobnej warstwie
przedmiotowej, a o coraz to innej harmonii barwnej, w réznych jakby tonacjach
realizowanych”.

Opinie te powtarza Ingarden w tomie III Studiow z estetyki piszac, ze w “swych
cyklach  kompozycji ~ barwnych  podjat  Wactaw  Taranczewski  proby
przeeksperymentowania réznych takich gam czy tonacji w poszczegdlnych obrazach
przy mniej wigcej pokrewnym, a zarazem silnie uproszczonym temacie
przedmiotowym”.

Wedlug Ingardena malujac wiele wersji jednej martwej natury, Ojciec rozwazat
rézne mozliwe harmonie barw na ptotnie. Piszac o gamach i tonacjach sugeruje
interpretowanie serii ptocien na jeden temat, analogicznie do wariacji muzycznych.
Interpretacja ta jest trafna, przeciez Ojciec stuchat muzyki, grat na skrzypcach i
wiolonczeli, w dziecinstwie Spiewal w chorze katedralnym ksigedza Gieburowskiego.
Jednak po przeczytaniu Sporu o istnienie Swiata Romana Ingardena zrozumiatem, ze
Ojcowe serie zawieraja co$ jeszcze, malujac je budowal Ojciec malarskie $wiaty
mozliwe. Stalymi zawarto$ci idei pokazanymi na plotnie jest powtarzajacy si¢ temat,
zmiennymi sg barwy i zwiazki barw, ktore dany temat dopuszcza.

Nasuwa si¢ jeszcze jedna interpretacja. Namalowanie obrazu pozostawia niedosyt,
bo petnia nie zostala osiagnigta; artysta chciatby powiedzie¢ jeszcze raz to samo - lepie;j.
Zaczyna nowe pldtno, praca rozwija si¢ w nieoczekiwany sposob, zaskakuje. Pelnia i
tym razem nie zostaje osiagni¢ta, malarz podejmuje wigc nowy wysilek; kazde nastgpne
ptotno zaskakuje, a takze obiecuje co$, co mozna zrealizowa¢ dopiero na nastgpnym.... i
tak - teoretycznie - w nieskonczono$¢ postepuje interpretowanie interpretacji w
poszukiwaniu pelni 1 doskonalo$ci. Kazdy obraz serii jest wprawdzie realizacja
malarskich wartosci (inaczej bylby nieudany), jednakze arty$Scie towarzyszy
swiadomos¢, ze warto$ci te zostaly zrealizowane jedynie czg$ciowo, co uniemozliwia



mu samozadowolenie. Niezadowolenie z osiagnigtych wynikow pcha go ku nowym
realizacjom...

Stad Ojciec - w swoim mniemaniu - nie mogt stworzy¢ arcydzieta. Jezeli przyjacé za
Wiadystawem Strozewskim, ze “arcydzielo to nie tylko to, co najwyzsze i
najdoskonalsze w swoim rodzaju: to takze cos, co posiada swe zrodlo w giebi bytu”, to
zadnemu ze swych plocien nie mogt przypisa¢ tych wilasnosci. Cho¢ arcydzieto
namalowac¢ pragnat, to jednak kazdy namalowany obraz ukazywal mu swe niepeine
oblicze zmuszajac do dalszej pracy.

Ze kolejne realizacje sa ponawianymi probami namalowania arcydziela, a w
kazdym razie dopelnienia obrazu, $wiadczy to, Ze - w przeciwienstwie na przyklad do
Mondriana - kolejne wersje jakiego$ tematu nie sa sekwencja. Mondrian malujac jablon
posuwa si¢ od studium w kierunku abstrakcji, czyta ksigge natury, szuka arché bytu i
dociera do idei, Ojciec nie odcyfrowuje ksiggi natury, nie interesuje go byt, ktory nalezy
“studiowa¢ z pokora” - jak chcial Czapski. Martwe natury ze Swiqtkiem nosza
wprawdzie kolejne numery, bo kazde ptotno realizuje jedna z mozliwosci zawartych w
poprzednim, ale nawet ex post nie mozna wskaza¢ celu, ku ktéremu ptotna te zmierzaja.
Cel osiaga kazde. Kazde odstania jaka$ mozliwo$¢. Zadna seria nigdy nie zostala
zamknigta. Powstawanie nowych plécien zostalo przerwane, nigdy zakonczone,
poniewaz nie istnieje cel, ku ktéremu seria zmierza i ktory Ojciec, zyjac dowolnie
dlugo, moglby osiagna¢. Dlatego przypuszczam, ze kazde kolejne pldotno serii
interpretujac poprzednie tym samym je detronizuje i ostatecznie zajmuje miejsce ptotna
pierwszego.

Miat Ojciec niech¢¢ do pomiaru. Rozrysowywat i dzielit ptotno wylacznie “na
oko”. Nawet pracujac nad witrazami do Katedry §w. Jana w Warszawie nie siggat do
linijki, uwazajac, ze uzycie jej wprowadza martwote. Kota kreslit od reki, nigdy
cyrklem i cho¢ wielokrotnie deprecjonowal ekspresjonizm, mysl¢ jednak, Zze bronit sig¢
przed pokusa. Wprawdzie prace powstate po wojnie w Poznaniu ukazuja dazenie do
rygorystycznej kompozycji, jest ono zawsze intuicyjne, nigdy wykalkulowane.
Ekspresja jego ptocien jest raz bardziej, raz mniej utemperowana, nigdy jednak nie
znika, poniewaz Ojciec nigdy nie wyrzekl si¢ erupcji energii malarskiej na ptétno.

Serie 1 ich dominanty nasuwaja jeszcze jedna interpretacje droég Waclawa
Taranczewskiego. Chadzat on mianowicie drogami opisanymi przez Wladystawa
Strozewskiego - droga spontanicznosci badz kontroli, konsekwencji lub akceptacji
przypadku, poddania si¢ temu co dane lub dominacji woli malarza, swobody reki lub
rygoru potozenia plam i linii, improwizacji wyczulonej na to co nieprzewidywalne lub
kalkulacji w komponowaniu obrazu; droga nowatorstwa opartego na akceptacji
przypadku lub droga perfekcjonizmu...

Te drogi przenikaja si¢ i splataja w poszczeg6lnych seriach nigdy nie wystgpujac
czyste in concreto.

Taranczewski Pawel: zetaranc@cyf-kr.edu.pl

(28075 znakow)



