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KOLOR SLADU / SLAD KOLORU. JAK CHROMATYCZNE
WALORY MALARSTWA MATERII MOGA OTWORZYC NA
RZECZYWISTOSC POZAMATERIALNA?

Colour of Trace / Trace of Colour. How Chromatic Qualities of Matter Painting
Can Offer Exposure to Non-Material Reality
Abstract

Intending to illustrate meanings attributed to colour in the matter painting of Cracow, the
author selected a specific time in that movement’s evolution: the year 1960. Her interpreta-
tion of the slogan “Colour of Trace/ Trace of Colour” comprises two practices involving the
use of specific hues: the colour of trace references the shades of material employed in the
process of building the image-object; the trace of colour refers to the specific polychromy
ascribed to the composition, actual shades of materials employed notwithstanding; or mi-
nuscule markings within the image field, vestiges of the kapist perception of image, applied
as ingredients intended to emphasise the composition’s expression or media of non-visual
symbolism. The scrutiny of selected matter painting examples was expanded to include
reflections by critics responding spontaneously to a wave of oeuvre by painters of Cracow
they had formerly been unfamiliar with.

Keywords: matter painting, Group of Five, Nowohucka Group

Abstrakt

Autorka dla zilustrowania znaczen przypisywanych barwie w krakowskim malarstwie ma-
terii wybrala konkretny moment rozwoju tego nurtu — rok 1960. Hasto ,,Kolor $ladu / slad
koloru” rozumie jako dwie praktyki wykorzystania barwy: kolor $ladu to barwa tworzywa
uzytego do budowania obrazu-przedmiotu, slad koloru to polichromia nadana kompozycji
wbrew autentycznym barwom uzytych tworzyw lub drobne znakowania w obrgbie pola
obrazowego, szczatki kapistowskiego myslenia o obrazie, naniesione jako akcenty wzmac-
niajace ekspresj¢ kompozycji lub nosniki pozamalarskiej symboliki. Analiz¢ wybranych
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przyktadoéw malarstwa materii uzupetniono refleksjami krytykow, reagujacych spontanicznie
na fale nieznanej im dotad tworczosci krakowskich malarzy.

Stowa kluczowe: malarstwo materii, Grupa 5-ciu, Grupa Nowohucka

Rok 1960 stanowit w krakowskich galeriach i w murach Muzeum Narodowego oraz na
plaszczyznie pozainstytucjonalnej kulminacje malarstwa materii, zarowno praktyko-
wanego przez mtodych absolwentow ASP, jak i przez artystow, takich jak Adam Marczynski
czy Jadwiga Maziarska, o ugruntowanej juz pozycji. W tym samym roku na XXX Biennale
w Wenecji jedng z glownych nagréd otrzymat Jean Fautrier, jeden z czotowych przedstawi-
cieli tego nurtu. Za najwazniejsze wydarzenie w Polsce nalezy uznac jesienny VII Migdzy-
narodowy Kongres Krytykow Sztuki AICA w Warszawie i Krakowie?. Krakéw powitat jego
uczestnikow kilkoma wystawami: w Stowarzyszeniu Historykéw Sztuki przy Rynku 22 —
malarstwa i grafiki artystow krakowskich, I1 Wystawa Grupy Krakowskiej w Krzysztoforach
itrzecig wystawg Grupy 5-ciu, nazwang potem Nowohucka, w Klubie MPiK w Nowej Hucie®.
Trzy z nich zawieraty zestawy obrazow komponowanych z uzyciem tworzyw niemalarskich,
a wystawa w Nowej Hucie, gdzie takie dominowaty, zostala uznana przez zagranicznych
gosci Kongresu za jedng z najciekawszych, ktore zobaczyli wowczas w Polsce*. Dokonania
jej cztonkéw pokazane juz wiosng tego roku w Krzysztoforach zwrdcity uwage na ten
nowy nurt malarstwa. Obrazy i obiekty strukturalne prezentowali tez dwaj scenografowie,
we foyer Teatru Ludowego — Jozef Szajna’, a w Krzysztoforach — Wojciech Krakowski®.
Duzym zainteresowaniem cieszyly si¢ tez trzy wystawy w Muzeum Narodowym: w tym
zafascynowanego laczeniem pozamalarskich tworzyw Adama Marczynskiego. Nie bez
przyczyny zatem dla zilustrowania znaczen przypisywanych barwie w krakowskim malar-
stwie materii wybratam ten konkretny moment rozwoju nurtu — 1960 rok i wybrane z tego
bogatego zestawu pokazy. Rozszyfrowujac tytut artykutu: pod hastem ,,Kolor §ladu / §lad
koloru” rozumiem dwie praktyki wykorzystania koloru w tym nurcie malarstwa, ktory
wielu wykwalifikowanym i przygodnym obserwatorom jawi si¢ jako wrecz achromatyczny.
Kolor $ladu to barwa tworzywa uzytego w konstruowaniu obrazu, wprost przejeta przez
malarza z otoczenia, a nie wynikajaca tylko z jego nasladowania; $lad koloru to polichromia
nadana mu wbrew autentycznym barwom tworzywa lub drobne znakowania w obrgbie pola
obrazowego, szczatki kapistowskiego myslenia o obrazie, naniesione na niego §wiadomie,
zarowno jako akcenty wzmacniajace ekspresje kompozycji, jak 1 nosniki pozamalarskiej

2 J. Bogucki, Sztuka — Narody — Swiat, ,Zycie Literackie”, 1960, nr 452, s. 1-2.
3 Malarstwo materii 1958-1963. Grupa Nowohucka, red. M. Tarabuta, M. Branicka, Krakow 2000, s. 14-19.

4

Kongres AICA opuscit Krakow, ,Zycie Literackie”, 1960, nr 454, s. 1. Szerzej o wydarzeniach zwigzanych
z Kongresem AICA pisz¢ w artykule: B. Stano, Adam Marczynski w nurcie krakowskiego malarstwa materii. Wokot
roku 1960, w: Profesor Adam Marczynski i Jego Pracownia w krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych w latach 1948-
1980. Artystyczne wplywy i kontynuacje, red. R. Oramus, Krakow 2018, s. 46-53. Znaczenie roku 1960 potwier-
dza rowniez: A. Markowska, Sztuka w Krzysztoforach, Krakow-Cieszyn 2000, s. 175-181; eadem, Dwa przetomy.
Sztuka polska po 1955 i 1989 roku, Torun 2012, s. 57-93; A. Wojciechowski, Mlode malarstwo polskie 1944-1974,
Wroctaw 1983, s. 93-97.

S Trzy wiesci z Nowej Huty, ,Zycie Literackie”, 1960, nr 454, s. 11; T. Chrzanowski, Z krakowskich wystaw,
,»Tygodnik Powszechny”, 1960, nr 24, s. 9.

6

P. Krakowski, Wojciech Krakowski, w: Stowarzyszenie Artystyczne Grupa Krakowska, red. J. Chrobak, Krakow
1992, s. 16-18.



KOLOR SLADU / SLAD KOLORU... 145

symboliki. Rozwazania te rozpoczng jednak nie od analizy malarstwa, a od przedstawienia
watpliwosci, ktorymi dzielili si¢ polscy krytycy w zetknigciu si¢ z ta fala nieznanej im dotad
tworczosci krakowskich malarzy.

s o

Dynamika dyskusji w Srodowisku krakowskim wokol materii i koloru

Na spotkaniach w Krolewskiej Akademii Malarstwa i Rzezby w Paryzu toczyl si¢ pod koniec
XVII wieku goracy spor o waznos$ci roznych srodkdw wyrazu artystycznego w malarstwie.
Wtedy probowano ustali¢, czy kolor, czy linia, posiadaja wigksza warto$¢ i cho¢ nie dano
jednoznacznej odpowiedzi, o umiejetnosciach kolorystycznych wypowiadano si¢ na ogot
z lekcewazeniem, uznajac je za godne rzemieslnika i pozbawione regut, w odréznieniu od
wymagajacego ich rysunku’. Zagadnieniom zwigzanym z kolorem przeznaczono zatem bar-
dzo dalekie miejsce w rozwazaniach teoretykdow. Fascynowano si¢ nienaganng perspektywa,
a takze doborem tematéw godnych tworczosci malarza. W XX wieku, w kolejnych nurtach
malarstwa abstrakcyjnego, szczegdlnie tych zaliczanych do tzw. abstrakcji goracej, krytycy
zmuszeni byli spierac si¢ przede wszystkim o jakos$ci formalne malarstwa, a w przypadku
malarstwa w pierwszej fazie zwanego na Zachodzie ,,strukturalnym” priorytetowym po-
jeciem byty: ,,struktura” oraz ,,materia”, rysunek wtasciwie nie istniat, koloru si¢ zaledwie
doszukiwano, temat, o ile nie zasugerowat go sam malujacy, rowniez dodawano niejako
wtornie, czasem po kilku latach od momentu powstania obrazu. Rownolegle pojawiaty
si¢ glosy, ze przesunigcie tych akcentow moze prowadzi¢ do utraty tozsamosci tej dzie-
dziny sztuki —malarstwa. W orbit¢ zainteresowania polskich krytykow pojecie ,,struktury”
wprowadzil Mieczystaw Porgbski, umieszczajac na famach ,,Przegladu Artystycznego”
w 1957 roku komentarz do malarstwa Kantora®. Struktura to ,,$ciana realno$ci” — sygnat,
ze chodzi o obraz autonomiczny. Sam artysta, rekomendujac w czasopismach i w ramach
prelekeji w Polsce taszyzm i poprzedzajacy go surrealizm, upowszechniat ,,nowy element”
malarstwa — materi¢ — i ttumaczyl: ,,Jeste§my dopiero u progu zrozumienia ogromne;j sity
inspirujacej, jakie zawiera to stowo™. Kolor w tych rozwazaniach schodzit na margines,
chociaz dotyczyty one informelu i taszyzmu, kierunkoéw opartych na intensywnym dziataniu
kontrastujgcych ptynnych plam'®.

27 lutego 1960 roku w Krzysztoforach otwarto wystawe obrazow urodzonych na poczatku
lat 30. Danuty Urbanowicz, Jerzego Wronskiego, Juliana Jonczyka, Janusza Tarabuty, Witolda
Urbanowicza. Wigckszos$¢ prac miata w opisie okre$lenie ,,collage” lub ,,techniki mieszane”,

7 Por. K. Kaskiewicz, Pierwsze rozwazania na temat koloru we Francji przetomu XVII i XVIII wieku, ,,Ruch Filo-

zoficzny” 2018, t. LXXIV, nr 2, s. 15-29. https://apcz.umk.pl/czasopisma/index.php/RF/article/view/RF.2018.011
(dostep 20.06.2021).

8 M. Porebski, lluzja. Przypadek. Struktura, ,,Przeglad Artystyczny”, 1957, nr 1, s. 19-37. Szerzej na temat wpro-
wadzania do polskiej krytyki pojg¢ zwiazanych z nowym nurtem malarstwa zob.: P. Majewski, Malarstwo materii
w Polsce jako formuta ,, nowoczesnosci”, Lublin 2006, s. 30-39.

9 T. Kantor, Abstrakcja umarta — niech zyje abstrakcja, ,,.Zycie Literackie”, 1957, nr 50, s. 6.

10" Kantor bedzie niejednokrotnie podkreslal, ze zawsze interesowaty go kompozycje o charakterze organicznym
i nawet kiedy eksperymentowat z ré6znymi materiatami pozamalarskimi: korzeniami, drewnem, lakierem, poli-
chlorkiem winylu, Zywica epoksydowa, to daleki byt on zdyscyplinowanego porzadkowania powierzchni obrazu
(wybieral przypadek), co wystepuje w wigkszosci obrazow okre§lanych mianem malarstwa materii; por. W. Bo-
rowski, Tadeusz Kantor, Warszawa 1982, s. 41, 58-59. W szkicu Abstrakcja umarta — niech zyje abstrakcja rowniez
w tych kategoriach charakteryzuje materig¢: ,,Materia rozzarzona, eksplodujaca, fluoryzujaca, wezbrana $wiatlem,
martwa i uspokojona. [...] Brak wszelkich konstrukc;ji, jedynie konsystencja i struktura”.
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najblizsi tradycyjnej technice olejnej byli Tarabuta i Jonczyk!. W marcu $rodowisko kra-
kowskich intelektualistow zasiadto w galerii do dyskusji o tym nowym wowczas w Polsce
zjawisku. Spotkanie w lokalu Stowarzyszenia Historykow Sztuki prowadzit Piotr Krakowski,
awzi¢li w nim udzial m.in. prof. Jozef Dutkiewicz i arty$ci Wactaw Taranczewski, Tadeusz
Kantor, Jonasz Stern, krytycy oraz pigtka zainteresowanych malarzy. Glownym celem dys-
kusji miato sta¢ si¢ okreslenie charakteru sztuki wystawiajacych w Krzysztoforach tworcow,
w powiazaniu z podobnymi zjawiskami w mtodym malarstwie hiszpanskim i wloskim, ale
pojawialy si¢ rowniez watki zwigzane z recepcja sztuki. Na przyktad Dutkiewicz akcentowat
zmiany, a nawet przelom w sposobie traktowania malarstwa. Stwierdzil, ze obrazy takie
jak prezentowane na wystawie stanowia rodzaj ekranu, ktory wyzwala reakcje psychiki nan
skierowanej, dzieto pozornie niedokonczone stanowi tylko wprowadzenie w rzeczywisto$¢
artystyczng i kontynuacje¢ aktu tworczego. Z tych zagadnien z pozoru mniej zwigzanych
ze sztuka, ale za to odnotowujgcych oczekiwania spoteczne wobec Srodowiska plastykow,
warto przypomnie¢ refleksje wygloszong przez Jerzego Wronskiego. Mowit on wowczas
o potrzebie tworzenia oszczgdnej sztuki ze wzgledu na specyficznego odbiorce — robotnika,
ktory moze potraktowac kontakt z takim malarstwem jako trening wyobrazni, pozwalajacy
mu inaczej spojrze¢ na monochromatyczne wnetrze jego hali fabryczne;j'2.

Dyskusja przeniosta si¢ z muréw SHS na tamy ogdlnopolskiej prasy, m.in. ,,Tygodnika
Powszechnego”, ,,Zycia Literackiego” i ,,Dziennika Polskiego”. Oprocz Piotra Krakowskiego,
piszacego wstep do katalogu Grupy 5-ciu, dotaczyli do niej Maciej Gutowski, Loda Katu-
ska, Tadeusz Chrzanowski, Piotr Skrzynecki i wizytujacy pracownie krakowskie w 1960
roku krytyk z Warszawy, Jerzy Stajuda. Znajomo$¢ sztuki materii pogiebiala si¢ tez dzigki
takim artykutom, jak te opublikowane na tamach ,,Tygodnika Powszechnego” przez trojke
mtodych krytykow: Jerzego Ludwinskiego, Wiestawa Borowskiego i Hanng Ptaszkowska,
ktorzy pisali o sztuce europejskiej, eksponujac w malarstwie tendencj¢ do odrzucania in-
tensywnego koloru oraz dgzenie do uzyskania trzeciego wymiaru'.

W komentarzach do samej wystawy w Krzysztoforach, Loda Katuska w ,,Gazecie Kra-
kowskiej” w artykule Malarstwo — nie malarstwo, starala si¢ pokaza¢ genezg¢ owych ekspery-
mentow w tradycji malarstwa europejskiego i w jego umownej definicji zawartej w czterech
stowach: ,,imitacja farbg innych materii”. W pracach mtodych artystéw zauwazyta redukcje
tej definicji do owych ,,innych materii” i ostroznie, zapewne po raz pierwszy oficjalnie,
nazwala ich ,,materiistami”, co nalezy ttumaczy¢ zgodnie z wprowadzong kilka lat p6zniej
do literatury nomenklatura: malarzami materii'¥. Rownocze$nie apelowata do odbiorcow
o wigkszg wrazliwo$¢ na zestaw obecnych w tych kompozycjach barw oraz o wprzggnigcie
do recepcji obrazoéw wyobrazni dotykowej i stuchu. Postulowata ,,wyczucie temperatury,
konsystencji, przenikalnosci nowego malarstwa”. To co ja niepokoito, to proby estetyzo-
wania: ,,Sporo kompozycji, ukazujac nicoczekiwane bogactwo plastyczne wielu na pozér

' Reprodukcje zachowanych z tej wystawy obrazow zob.: Malarstwo materii 1958-1963..., op. cit., s. 29-121.

12 M. Gutowski, Dyskusja w SHS, ,,Dziennik Polski”, 1960, nr 50, s. 5.

13 J. Ludwinski, Co sig stalo z kolorem w malarstwie?, ,,Tygodnik Powszechny”, 1960, nr 35, s. 6; W. Borowski,
O trojwymiarowych obrazach i dwuwymiarowych rzezbach, ,,Tygodnik Powszechny”, 1960, nr 35, s. 6; H. Ptasz-
kowska, Czy zmierzch osobowosci w sztuce?, ,,Tygodnik Powszechny”, 1960, nr 35, s. 7.

4 L. Katuska, Malarstwo — nie malarstwo, ,,Gazeta Krakowska”, 1960, nr 55, s. 3. Po raz pierwszy odnalaztam
w polskiej prasie okreslenie ,,malarstwo materii” w roku 1961 (A. Os¢ka, Rzeczy i znaki, ,,Wspotczesnosc”, 1961,
nr 20, s. 9). Od 1962 lansuje ten termin w prasie i opracowaniach naukowych Piotr Krakowski.
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pospolitych materiatéw, pozbawionych zostato sity ewokacyjnej i drapieznosci wyrazu przez
zbytnie dazenie do harmonizowania. Zamiast szokowa¢, atakowac kontrastem — kokietuja
czesto tatwa tadnoscig”™. Ciekawe, ze Gutowski takze podjat temat sensualnosci owych
obrazow: ,,powrdcit §wiat bliski naszym postrzezeniom wizualnym i dotykowym. [...]
Sztuka trudna, wymagajaca spokojnej kontemplacji i intelektualnego, nie emocjonalnego
przezycia. Sztuka surowa i hieratyczna, bardzo powazna™'®, rezygnujgca z duzej rozpietosci
koloru, poszukujaca wartosci kolorystycznych przede wszystkim w skali bragzow i szarosci,
wykorzystujaca zmiany barwy w zaleznosci od faktury. Z owego powaznego i ponurego
nastroju natrzgsal si¢ Tadeusz Chrzanowski, ale doceniat zarliwo$¢ poszukiwan i obeznanie
mtodych w ,,nowinkach” z Zachodu. On réwniez wzmiankowat o roli koloru, uznajac, ze
u wszystkich uczestnikow wystawy kolor staje si¢ ,,wspotrzedng obok innych elementow
wspottworzacych obraz”’. Wypowiedz Piotra Krakowskiego konczyta wiosenne dysputy
o eksperymentach malarzy. Pisat na tamach ,,Zycia Literackiego” peten jeszcze watpliwo-
Sci: ,,Nie ulega kwestii, ze ich malarstwo to jaka$ faza sztuki informel. Jest to jednakze ten
juz jej etap, kiedy tworca porzuca ewokujaca site i bezposrednig gwattownosé materialnie
dziatajacego koloru, wyciskanej wprost z tuby farby, rozlanego plastiku czy lakieru. Miejsce
nieprzewidzianej przygody, ktora dyktuje przypadek i automatyczny gest, zajmuje medy-
tacja”. Zgaszony i walorowo rozstrzygniety kolor miat stuzy¢ poglebieniu takiej wtasnie
formy recepcji obrazu.

Za kolejna eksplozj¢ malarstwa strukturalnego w Krakowie nalezy uzna¢ wspomniane
wyzej, czerwcowe wystapienie Marczynskiego w Muzeum Narodowym, uzupetnione po-
kazem monotypii w Krzysztoforach. Wigkszo$¢ prac opatrzono tytulem Konkret, czasem
wzmocnionym epitetem: Konkrety zniszczone (1959 r.) lub zastgpiono jeszcze bardziej pre-
cyzyjng wskazoéwka interpretacyjna: Mur spalony (1960 t.), Spalone (1960 t.), Zniszczone
(1959 r.). Pod wzgledem estetyki srodkoéw formalnych i warsztatu propozycje te bardzo
bliskie byty obrazom innych krakowskich malarzy materii, szczeg6lnie tych, ktorzy sami
nie preparowali zgrzebnych tworzyw z mas szpachlowych i klejow, ale je wynajdywali
i znich budowali kompozycje. Na wystawie Grupy 5-ciu takie prace z gotowych materiatow
proponowata przede wszystkim Danuta Urbanowicz i Janusz Tarabuta. Krytycy podkreslali,
ze Marczynski konsekwentnie dochodzit do kompozycji abstrakcyjnych droga wzmacniania
ascezy, uproszczen i ograniczen kolorystycznych. W monotypiach, poddanych korekturze
gwaszu, pokazywanych rownolegle w Krzysztoforach, fakture materiatow zastgpowata
faktura i tekstura farb. Piotr Krakowski w katalogu wystawy stwierdzit, ze ten dodatkowy
pokaz moze zdezorientowanym brutalizmem ekspresji materiatow przywroci¢ spokoj”.

Marczynski, podobnie jak mtodzi malarze eksponujacy swoje prace w Krzysztoforach,
prowokowat przede wszystkich do rozwazan o technologii, fizycznosci dzieta, ale wyrazo-
nych specyficznym jezykiem. O tym cyklu, pokazanym rowniez w ramach 11 Wystawy Grupy
Krakowskiej, Loda Katuska pisata: ,,Drzewo zweglone, drzewo odarte ze skory i1 poktute

5 L. Katuska, Malarstwo..., op. cit., s. 3.

16 M. Gutowski, Wiadomosci plastyczne. Wystawa w Krzysztoforach, ,,Dziennik Polski”, 1960, nr 66, s. 5.

17

T. Chrzanowski, Z krakowskich wystaw, ,,Tygodnik Powszechny”, 1960, nr 12, s. 6.

18

kr. [P. Krakowski], Wystawa w Krzysztoforach, ,,Zycie Literackie”, 1960, nr 12, s. 6.

19

P. Krakowski, Wstep, w: Adam Marczynski. Wystawa gwaszow — monotypii, [kat.], Galeria Krzysztofory Kra-
kow 1960, [b. n.].



148 BERNADETA STANO

ostrym narzgdziem — zamiast przejmowac bolem swej tragedii, napetniajg nas raczej podzi-
wem dla melodramatycznego kunsztu tego rezysera”?. Zatem, podobnie jak P. Krakowski,
odnalazta w nim to, czego brakowato jej w propozycji Grupy 5-ciu, owg drapieznosc i ,,site
ewokacyjng”?!. Jerzy Stajuda, rok po odwiedzeniu muzeum, galerii i pracowni wybranych
krakowskich artystow, wyraznie zainspirowany nazewnictwem muzealnego cyklu Marczyn-
skiego, na famach ,,Wspotczesnosci” rozpisywat si¢ o ,,malarstwie konkretnym”, ktérego
metodg przyrownywat do asamblazu. ,,W Krakowie uwazaja, ze trzeba malowac konkretnie.
To znaczy juz nie malowac [...] ale zbiera¢, znajdowac, robi¢ z gotowego. [...] Malarstwo
‘konkretne’ [...] — niczego nie obiecuje — ani nie zapowiada. Afirmuje. Potwierdza to, co
zglebi¢ mozna i dotykiem. [...] Faktami — begda tu ‘prawdziwe’ fragmenty materii [...]. Przy
wyborze uroda tych fragmentéw gra oczywiscie duza rolg — ale nie zasadnicza. Gotowa
uroda wielobarwnej rdzy jest jaka$ niewatpliwic odpowiedzig na niezniszczone tgsknoty
do bogatej materii malarskiej niektérych wysmakowanych ptocien informelu”?.
Specyfika i sposob konstruowania materii obrazu stanowity podstawowe problemy ,,ba-
dane” przez artystow i krytykow okoto roku 1960. Jednak, jak widaé z powyzszych wypo-
wiedzi, starano si¢ rowniez dostrzec ich pozamalarskie sensy, wigzac np. ich geneze z ideg
wedrowki 1 doswiadczania otoczenia réznymi zmystami czy wskazujac na dramatyzm czy
drapieznosc¢ uzytych srodkow. Julian Jonczyk pisat do katalogu wystawy w Krzysztoforach:
,jedyne co wydaje si¢ interesujgce w naszej epoce to ustawiczne odzieranie Swiata z jego
pozornych i fatwych urokow. Ciagle zagrozenie. Brak punktu oparcia. A wigc w konsekwencji
poszukiwanie ladu, ktorego istnienie jest bardziej niz problematyczne. Czy mitos¢ do materii
jako takiej, do jej surowosci i chropowatosci, do szmat, pakul, trocin, poddajacych si¢ ksztat-
towaniu jest punktem oparcia, czy jeszcze jedng zastong? Za ktorg jest co? No whasnie”?.
Obawiano si¢ odbioru tylko zewnetrznej, fizycznej warstwy malarstwa, z pomini¢ciem tzw.
,wnetrza” oraz tego, ze pospolita geneza uzytych tworzyw i rzemieslnicze wykonanie obrazu
zdeprecjonuje wysitek malarza. Czyli wraca ta sama idea, ktora przy$wiecata koneserom
sztuki w XVII wieku, by gdzie$ poza srodkami malarskimi szuka¢ potwierdzenia wartos$ci
malarstwa: w rysunku czy tzw. kolorycie (zestawie barw)**. Obawy te wydaja si¢ nie do konica
uzasadnione. Jak wykazano powyzej, juz na poziomie bezposrednich, ,,goracych” relacji
krytykow, wprowadzano watki filozoficzne, zwykle wyrazane w poetyckim tonie, a ich
ilos¢ rosta wraz z kolejnymi zbiorowymi i indywidualnymi pokazami malarstwa materii.

Afirmacja, kontemplacja i... medytacja

Na postawe afirmacji artystow w relacji z otoczeniem wskazuje Stajuda, zapewne rowniez
przyjmujac podobng wobec obrazéw-konkretow Grupy 5-ciu i Marczynskiego. Afirmacja
[tac. affirmatio ‘potwierdzenie’, ‘przyjecie’] w filozofii poznania jest rownoznaczna ze
stwierdzeniem lub uznaniem czegos$ (prawdy, istnienia); jest ona pierwotna wzgledem
negacji, w etyce oznacza uznanie jakiej$ pozytywnej wartosci, w teologii odnosi si¢ do

2 L. Katuska, Nowe malarstwo Grupy Krakowskiej, ,,Gazeta Krakowska”, 1960, nr 43, s. 9.
2 L. Katuska, Malarstwo..., op. cit., s. 3.

2 J. Stajuda, Notatki z krakowskich wystaw, ,,Wspotczesno$¢”, 1961, nr 2, s. 5.

2 J. Jonczyk, w: Wystawa obrazow. Julian Jonczyk, Janusz Tarabuta, Danuta Urbanowicz, Witold Urbanowicz,

Jerzy Wronski, [kat.], Galeria Krzysztofory, Krakéw 1960 [b. n.].
2 Mowa tu o m.in. o pogladach Rogera de Piles, por. K. Kaskiewicz, op. cit., s. 27.
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Boga®. Zanim przyjrz¢ si¢ afirmatywnej postawie wobec materii, co sygnalizowat Stajuda,
chciatabym wskaza¢, ze ja osobiscie na podstawie wspomnien artystow zarejestrowatam
inng, moim zdaniem réwnie wazna, pozytywna warto$¢ dla malarzy: byly nig starannie
wyselekcjonowane wspomnienia z dziecinstwa. Nietrudno wskaza¢ w nich uwagi o kolorze,
fakturze, konsystencji, a nawet zapachu przedmiotow i zjawisk, ktorych doswiadczyli. Nalezy
pamigtac, ze znaczna cz¢$¢ ich dziecinstwa przypada na czas wojny, a wezesnej mtodosci —na
okres powojenny. Danuta Urbanowicz wspomina okolice Radomia i ludzi ,,ulepionych jakby
z tej samej gliny, w autentycznie glinianych wnetrzach, urobiska torfowe przeobrazajace si¢
w oczach w stosy gomotek i cegiet, $mietang ubijana na masto...”, ,,chleb takze ma skorg
spekanag, ale w $rodku tez jest chlebem” i przemiany Inu w pt6tno®®. Wies Wronskiego, Bi-
skupice koto Lublina, zbudowano z biatego wapienia, z wielkich kamiennych ciosow, nietyn-
kowanych, krytych strzecha. Jako mtody chtopak czekat na ubielonych wapieniem deskach,
u putapu stodoty, na kolejne liscie tytoniu do suszenia. Obserwacja procesu przeksztatcania
tego surowca, jego sortowanie pod wzglgdem gatunku, koloru, jakos$ci, suszenie, wedzenie,
prasowanie cigzarem wilasnego ciala, przypominajg przywotane wezeéniej prace domowe?’.
I tak jak pobielone, poorane deski znalazty oddzwigk w cyklu ,,Reliefow” Wronskiego, tak
Urbanowiczowa przez lata czerpala z nabytej wiedzy o genezie tkanin.

Tarabuta w latach 90. odwotywat si¢ juz nie do indywidualnej, lecz do zbiorowej pa-
migci pokolenia urodzonych ok. 1930 r.: ,,Prawdziwg inspiracja, chociaz wtedy — przy tym
ukierunkowaniu na abstrakcj¢ — nieuswiadomiona, stata si¢ otaczajgca nas rzeczywistosc:
spekane i odrapane tynki, sprochniate deski podmiejskich ptotéw, romanskie kamienie
starych muréw, zniszczone wytwory wiejskiej kultury materialnej, btoto, kurz, wszystkie
te «przedmioty nizszej rangi», jak je nazywat Kantor”?. W tym konkretnym wyznaniu,
cho¢ réwniez czynionym z perspektywy czasu, mowa juz nie tyle o warto$ci wspomnien
z okresu dziecinstwa, co o akceptacji, a momentami nawet kulcie przedmiotéw lub ich
fragmentow, tworzyw przetworzonych przez cztowieka badz wystawionych na dziatanie
czasu, w postaci zwartej (deski, skrawki metali) lub rozproszonej (piaski, zwiry, cementy).
Postawg taka przyjmuja juz zaznajomieni ze swoim rzemiostem i przeczuwajacy zapewne
swoje znaczenie w sztuce Krakowa artysci. Stajuda promuje jg takze w konteks$cie recepcji
obrazéw z nich utworzonych. Zapewne o tym, ze artys$ci afirmuja skrawki tego biednego,
zgrzebnego powojennego otoczenia, dowiadywali si¢ dopiero od krytykéw. Oni wtedy po
prostu wynajdywali, odkrywali, zaciekawiali si¢, a nade wszystko, jako wzrokowcy, wy-
patrywali i wpatrywali si¢ oraz kontemplowali.

Warunkiem kontemplowania jest pozytywny stosunek afektywny podmiotu do przed-
miotu kontemplacji. Kontemplacja to jeszcze nie afirmacja, ale moze do niej podprowadzac,
cho¢ bez trudu mozna sobie tez wyobrazi¢ odwrotna kolejnos$¢ tych procesow. Obraz w galerii
to niejako twor oczyszczony z pierwotnego otoczenia, ,,polukrowany” werniksami, obramo-
wany — mogt zatem stosunkowo tatwo budzi¢ pozytywne emocje. W przypadku samych two-
rzyw, w momencie ich znalezienia — odkrycia — odczucie pozytywnej warto$ci ograniczato

3 Afirmacja, w: Encyklopedia PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/afirmacja;4010799.html (dostgp 20.06.2021).

% Na podstawie wspomnien artystki w: Danuta Urbanowicz. Obrazy [Kkat.], Galeria Zderzak, Krakow 1993, s. 17-
-28.

27 Na podstawie rozméw autorki z Jerzym Wroniskim prowadzonych w roku 1996.
2 Janusz Tarabuta, [kat.], red. J. Chrobak, Krakow 1990, s. 33.
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si¢ do owego stwierdzenia faktu ich istnienia, uznania ich niepowtarzanej barwy, ksztattu,
faktury. Jednak mogg sobie rowniez wyobrazié¢ sytuacje, ze artysta godzinami skupia wzrok
na tym, co znalazt. Medytuje. Rozmysla o obrazie, ktory ma dopiero z tego powstacé.

We wrzesniu 1960 r. w siedzibie krakowskiego SHS Marczynski wystawil Rdze (na
odwrocie zapisano stowo ,,konkret”)*. Skala barw tej kompozycji, od cieptych zodtcieni,
poprzez oranze do odcieni brazu i faktura glownego motywu wynikajg z wlasciwosci
fizycznych uzytych tu skrawkow metalu. Fragmenty blachy wyraznie pochodza z jednego
przedmiotu. Obecnie jego szczatki, nadwatlone dziataniem rdzy lub celowo skruszone przez
artyste, prawie szczelnie wypetniaja pole obrazowe. Jednak by scali¢ i podporzadkowaé
formatowi stojacego prostokata 6w ,,konkret” materialowy, blache natozono na drewniana,
przyczerniong farba lub sadza, ptyte. To mocniej wyeksponowalo jej nieregularne, poszar-
pane brzegi, przenoszac uwage kontemplujacego obiekt z centrum — wyrdznionego deli-
katnym peknigciem, na obrzeza kompozycji. Zabieg ten podsungt mi skojarzenia z innymi
nastawionymi na kontemplacj¢ ,,obrzezy” cyklami zapoczatkowanymi mniej wigcej w tym
samym czasic w Ameryce: abstrakcjami Clyfforda Stilla i Franka Stelli. Podstawowa rdoz-
nica tkwi oczywiscie w genezie koloru tych propozycji. U Amerykandw ich pochodzenie
jest jasne: whasciwosci fizyczne odpowiednio zmieszanych farb, u Stelli — metalizujacych?®.
Marczynski, zatrzymujac proces korozji, akceptuje zastane niuanse walorowe tworzywa,
kontrast bardzo oszczednie rezerwujac dla miejsc, gdzie podtoze spotyka si¢ z krawedziami
przyklejonego destruktu. Ze skorodowanymi blachami i kratownicami Marczynski pracowat
wowczas wielokrotnie (Czerwone tto 1960 r.; inny niz omawiany Rdza Konkret 1959 1.)*', ale
ten przyklad najbardziej eksponuje autentyczny kolor ,,sladu”, czyli wybranego tworzywa.

Taki sam — ,,zachowawczy” — stosunek do skali barw zauwazam w Murku Danuty Urba-
nowicz. Nalezy on do cyklu obrazéw powstatych na strychu-pracowni, dzielonej pod koniec
lat 50. z Witoldem Urbanowiczem, w budynku przy ulicy Kosciuszki 48. Miejsce to charak-
teryzowata po latach: ,,materia surowego strychu, odrapana kamienica, podworka z zacie-
kami na $cianach, urwany odtupany tynk, brudne, rozwalone...”??. Obraz Urbanowiczowej
to kompozycja kawatka betonu z tynkiem przyklejonym do ptyty widérowej, uzupetniony
utwardzong koronka, tworzacg delikatny relief. Ornament ten dopetnia i eksponuje motyw
centralny, ktory, podobnie jak blacha u Marczynskiego, nie stanowi jednolitej formy. Auten-
tyczne peknigcia uzupeltniajg ryty przypominajace §lady pazuréw zwierzecia lub ostrzenia
narz¢dzia. Te znaki oraz rytm wzoru koronki sprawiaja, ze motyw centralny przestaje by¢
kawatkiem muru. Widz nie kontempluje autentycznego muru, czy autentycznej blachy, jak
u Marczynskiego, ale tabliczke pisma klinowego lub zarys glowy. Z tworzywa wylania sie,
dzieki wyobrazni, pozaformalny temat.

» Praca reprodukowana na portalu Muzeum Narodowego w Krakowie: http://www.imnk.pl/gallerybox.php?di-
r=XX171 (dostep 20.06.2021).

3 A. Markowska, Komedia sublimacji. Granica wspolczesnosci a etos rzeczywistosci w sztuce amerykanskiej,
Warszawa 2010, s. 61-67.

31 W zbiorach Muzeum istnieje jeszcze jedna praca o takim samym tytule i wymiarach jak opisywana; repr.
w: Profesor Adam Marczynski..., op. cit., s. 101.

32 Danuta Urbanowicz. Obrazy, op. cit., s. 20.
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Destrukcja i narodziny

Niezaleznie, czy bedzie to afirmacja tworzyw, czy zbudowanych z nich bardziej literackich
metafor, odnosi si¢ ona do przedmiotu, stad moje kolejne skojarzenie z powojennym ma-
larstwem amerykanskim, tym razem w wydaniu Jaspera Jonesa. Jones w serii tarcz i flag,
Marczynski w seriach Konkretow, Urbanowiczowa w Murku akcentujg prawdg, Ze status
dzieta sztuki jest taki sam jak kazdego innego przedmiotu. Do tego watku interpretacyj-
nego odwolywat si¢ takze Witold Urbanowicz w swoim exposé z zimy 1960 r.: ,,Dzigki
temu, ze tworze jeden przedmiot, nie maluj¢ przedmiotéw [...] Daze do tego, aby obraz byt
sam w sobie, tak jak samo w sobie jest drzewo czy kamien. Obraz nie powinien by¢ iluzja
rzeczywistosci, ale rzeczywisto$cig wlasnag, kierujaca si¢ wlasnymi prawami”®, Za takag
postawa w odniesieniu do naturalnych i malarskich struktur, kilka lat wczesniej, opowiadat
si¢ Mieczystaw Porebski*.

Narodziny tego nowego obrazu-przedmiotu nie byly procesem tatwym. Miaty one
nierzadko u poczatku dtugi proces naturalnego wyniszczenia przedmiotu lub celowe de-
struktywne dziatania tworcy. Zasada uzycia
znalezionych zniszczonych przedmiotéw sta-
nowita podstawe budowania cyklu ,,Konkrety”
Marczynskiego. Konkrety zniszczone z 1960 1.
to wysmakowana kolorystycznie kompozycja
kolazowa z kilku warstw drewnopochodnej
ptyty — sklejki. Dwa wigksze kawatki, ciasno
wpasowane w ciemne neutralne tlo, stanowia
oparcie dla mniejszych, starannie dobranych
pod wzgledem faktury i barwy szczatkow.
Skala tych srodkow jest olbrzymia. Sklejka
bywa gladka, wrecz odbijajaca swiatto, ale tez
przeorana do tego stopnia, ze rozpadtaby si¢
w r¢kach, gdyby nie wmontowano jej w obraz.
Jej pekniecia do ztudzenia zastepujg malar-
skie szrafowania. Ostateczne zniszczenie to
dziatanie ognia, utrwalone w postaci czarnej
zweglonej wyrwy. Rownie szeroka jest uzyta
w obrazie skala koloru. Jej zrodto rowniez wy-
wodzi si¢ z wlasciwosci materiatu. Zweglona
plama oraz grafitowe podobrazie subtelnie
kontrastuja z szaro$ciami i rozbudowang skala
brazow. Gtéwnym ,,bohaterem” tej opowiesci
o niszczacym dziataniu czasu jest plaska lecz
poszarpana na brzegach, tososiowa sklejka
w dolnej partii kompozycji.

11. 1. Danuta Urbanowicz, Murek, 1959/60,
collage, elementy betonu, tynku na ptycie wio-

Ten obraz-obiekt zdaje si¢ kazdego rowej, 79 x 50 cm. Dzigki uprzejmosci Galerii
przekona¢, ze $ledzenie procesu degradacji  Zderzak w Krakowie

3 W. Urbanowicz w: Wystawa obrazéw..., op. cit., [b. n.].
3 M. Porgbski, op. cit., s. 19-37.
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przedmiotu moze by¢ frapujace, a jego efekt mozna kontemplowac, podziwia¢ i waloryzowac
zuzyciem kategorii pickna. W ukonczonych ,,Konkretach” trudno wskazac, jaki przedmiot
ulegt zniszczeniu, jaki byt jego pierwotny cel i w jakich okolicznos$ciach to nastapito. Ten
etap zycia przedmiotu nie jest istotny. Wazne staje si¢ tylko to, co dzieje si¢ z nim w nowym,

artystycznym, wcieleniu.

W przypadku Konkretu zniszczonego owo tytutowe niszczenie odbylo si¢ prawie bez
udziatu artysty. Prawie, bo zapewne musiat tama¢ i szlifowaé sklejke, by moc dopasowac

1. 2. Witold Urbanowicz, Srebrny, 1959/60,
technika wlasna, ptotno, 200 x 100 cm.
Dzigki uprzejmosci Galerii Zderzak

w Krakowie

elementy kolazu. Prawdopodobnie przepalony
detal to takze $lad gestu tworcy, ktéremu bra-
kowalo tej ostatecznej fazy niszczenia. Srebrny
Witolda Urbanowicza pokazuje, ze cate napie-
cie artysty, a wraz z nim szereg nast¢pujacych
po sobie dziatan destrukcyjnych i konstrukeyj-
nych —,,gojacych” moze by¢ roztozone na caty
proces powstawania obrazu.

W 1957 Urbanowicz namalowat obraz za-
tytutowany Biegngcy. Na podtuznym pozio-
mym ptotnie umiescit dwie brnace po wodzie
postacie, trzymajace za r¢ce 1 nogi nagiego
cztowieka, nad ktorym $wiecit ksi¢zyc ,,z ggba
politycznego przywodcy z doczepiong raczka
z czerwong flagg”®. Z biegiem czasu obraz ten
zaczat mie¢ dla artysty coraz wigksze zna-
czenie, w 1990 r. wykonatl bardzo podobny,
na podstawie starych, zachowanych szkicow,
bo pierwowzor juz nie istniat. Urbanowicz po-
wtarzal, ze zuzyt go w 1959 roku, w momencie
odwrotu od figuracji ku abstrake;ji struktural-
nej, wlasnie do wykonania Srebrnego™. ,,Pa-
trzytem wtedy na ulice Kosciuszki od strony
rynku Debnickiego, atmosfera starosci, znisz-
czenia, mury odrapane, okienko trzeciego
pictra, poddasze, upat, ulica wylozona kostka
brukows, przecigta torem tramwajowym...”’,
Pod wptywem tych wrazen wzrokowych pociat
ptotno na wezsze prostokaty. Drobniejsze ele-
menty ze $cinkow szmat, Inianych sznurkow,
pakul, moczyt w specjalnej zaprawie — gestej
pascie malarskiej, a tak uformowane przykle-
jat i przyszywal. Stad znalazty si¢ w obrazie

3 Z wypowiedzi artysty w rozmowie z autorka w roku 1996.

3% Malarz wspomniat o tym w rozmowie z autorka w 1996 r., nastgpnie, w 2004 r., powtorzyt ten watek w rozmo-
wie z P. Majewskim, a ten nadal mu znaczenie gestu symbolicznej przemiany. P. Majewski, op. cit., s. 173-174.

37 Z wypowiedzi artysty w rozmowie z autorkg w roku 1996.
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postrzepione linie poziome, mocno zrytmizowane. Cata powierzchni¢ oszlifowal, cz¢sciowo
nawet wypolerowal. Jednak samo komponowanie wydaje si¢ procesem niezamknigtym do
dzisiaj, dlatego, ze obraz funkcjonuje zarowno w pionie, jak i w poziomie. Nie wiem, na ile
te zmiang zdazyt za zycia zaakceptowac tworca. Przez ostanie pot wieku obraz pokazywany
byt i reprodukowany w pionie, ,.linie tramwajowe” pigty si¢ ku gorze, ku czarnej plamie
(budynku, chmury?). Jednak kiedy po raz pierwszy zobaczytam obraz w poziomie, uznatam,
ze o takim wlasnie widoku za oknem mogt méwic artysta’®,

Estetyzacja poza faza porzadkowania i wygladzania materii miala tez etap nadawania
kompozycji kolorytu i imienia. Tym razem nie materiat podyktowat kolor, lecz artysta dokonat
swiadomego dobru rozbudowanej skali odcieni szaro$ci, by uzyska¢ owa ,,srebrzysto$¢”.
Cho¢ tytul wprost sugerowat barwe rzadka i zarezerwowang dla cennych przedmiotow,
mogt rowniez budzi¢ konkretne skojarzenia z technologia, co znajdowatoby uzasadnienie
we wspomnianym przez artyste widoku z okna (tory)*. Ciekawy wydaje mi si¢ rowniez
fakt, ze w 1960 r. na wystawie w Krzysztoforach tytut kompozycji brzmiat: Obraz srebrny.
W ktorym momencie postanowit zredukowacé tytul, nie wiem. Moze kiedy w 2000 roku
przygotowywano w krakowskiej Galerii Zderzak pierwsza monograficzng wystawe Grupy
Nowohuckiej, bo tak ja juz wowczas nazywano, artysta zdal sobie sprawg, ze i ten stary obraz,
trzymany dotagd w pracowni, staje si¢ czg¢scig jego rozpoznawalnego dorobku, a powotany
ponad p6t wieku temu do zycia przedmiot wart jest zachowania pod analogiczna nazwa jak
ochrzczony kultowym jego nastepca Zioty (1960 r.), otwierajacy seri¢ ,,Kwadratow”.

Materia transparentna

Wspominajac ten cykl Witolda Urbanowicza, inspirowany zniszczonymi tablicami nagrob-
nymi, nie§miato wchodz¢ w ostatni pozaformalny kierunek interpretacji malarstwa materii.
Niesmiato, gdyz podejmowali go juz przede mng inni, m.in. Jan Michalski, ktory pisat o obra-
zach Janusza Tarabuty jako o ,,przedmiotach utworzonych z materii, przestrzeni i $wiatta™®,
Ustawial je kolejno w kontekscie trzech rzeczywistosci: fizykalnej, metafizycznej i symbo-
licznej, podbudowujac swoja teori¢ Arystotelesowska koncepcja materii. Podobnie widziat je
Piotr Majewski: ,,Prace te, przywodzace na my$l doswiadczenie sakralnosci, reprezentowaty
odrgbny nurt poszukiwan, ktory ujawnit si¢ zarowno w tematyce, jak i rozstrzygnieciach
formalnych, a zwlaszcza w typie kompozycji zaczerpnietej z malarstwa ikonowego™!. Sam
artysta przyznat dopiero niedawno, ze jego tworczo$¢ z czasow malarstwa materii wyrazata
groz¢ Holocaustu i eksterminacji*2. Mimo $wiadomosci obecno$ci tych poglebionych inter-
pretacji, do malarstwa Tarabuty wracatam wielokrotnie, ostatnio analizujac je w konteks$cie

3 Por. repr. towarzyszaca tekstowi: E. Gorzadek, Grupa Nowohucka, https://culture.pl/pl/tworca/grupa-nowohuc-
ka (dostep 20.06.2021).

3 W Tomaszu Gryglewiczu, komentatorze dorobku Urbanowicza, skala uzytych barw ewokowata pesymistyczne
skojarzenia. T. Gryglewicz, Kolor i forma w malarstwie Witolda Urbanowicza, w: Stare i nowe. Witold Urbano-
wicz, red. J. Grabski, Warszawa 2004, s. 11.

4 J. Michalski w: Janusz Tarabuta, [kat.], op. cit., s. 20.

4 P. Majewski, op. cit., s. 187. Majewski tytuluje rozdziat, w ktérym omawia tworczos¢ Tarabuly wraz z kompo-

zycjami Wladystawa Paciaka ,,Materia uduchowiona”.
4 J. Tarabuta w: Il Wystawa Grupowa..., op. cit., [b.n.].
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motywu pamigci we wspotczesnej sztuce religijnej®. Zatem tym razem, by si¢ nie powtarzac,
zwroce uwage na role koloru w wyrazaniu trudnych emocji wobec zagtady.

Na wystawie grupowej w Krzysztoforach Janusz Tarabuta pokazat prace, w ktorych obok
mas szpachlowych i znalezionych tworzyw funkcjonuja plamy wykonane technika olejna,
zatem mozna si¢ domyslac, ze —uwaznie przygladajac si¢ tym propozycjom — odbiorca od-
najdzie 6w tytutowy ,,slad koloru”. Koloru, ktéory ma moc ewokacyjna, przydaje obrazowi
drapieznosci, jak postulowata Katuska.

Obraz Tarabuty z 1960 r., wykonany na ptycie pilsniowej, to niewielka praca (59 x 45 cm)
w okazatych jak na ten format, surowych, drewnianych ramach*. Kompozycj¢ wypetniajg
grafitowe, jasno-szare i oliwkowe pola o wyraznie réznej ziarnistosci faktur. W jej kulmi-
nacyjnym miejscu artysta srodkami malarskimi uzyskat ztudzenie naklejonej, lekko zmigtej
tkaniny, o ptasko natozonym trudnym do zdefiniowania, lecz odcinajacym si¢ od szarosci
tha, kolorze. Ten motyw, ustanawiajacy o$ i centrum kompozycji, bedzie powtarzany w wielu
jego pézniejszych pracach (np. w serii ,,Obrazéw” kontynuowanej po 1960 r.; Styks 1995 r.;
Emong 2005 r.). Namacalno$¢ powierzchni podkreslaja, podobnie jak w Murku Urbanowi-
czowej, hieroglificzne, niemozliwe do odczytania ryty. Umieszczone na popgkanym ziarni-
stym podtozu, przypominajg zatarte nagrobkowe inskrypcje. Obraz ten cechuje klarowna,
rygorystyczna konstrukcja, rozegranie ptaszczyzn i podziatéw z wykorzystaniem symetrii,
zatem $rodki surowe i zasadnicze. Monochromatyzm, rejestrowany w pracach Urbanowi-
czowej czy w nicomawianych w tym szkicu Reliefach Wronskiego, ustgpuje wyrafinowane;j
grze sthumionych odcieni zieleni, przechodzacych w grafit®. W porach inskrypcji $wiatto
osadza si¢ niby w gabce, po motywie centralnym §lizga si¢ i odbija, tak Ze momentami jego
wlasciwa barwa traci materialnosc.

Obraz nie ma sugestywnego tytutu, ale patrzac na jego kompozycje z centralnie umiesz-
czong wiszacg materig o migkkich brzegach, nie mozna nie skojarzy¢ go z innymi propo-
zycjami eksponowanymi przez artyste w 1960 r., tymi, ktore wyrozniaty literackie nazwy:
Szata, Chusta czy Epitafium. Na tych obrazach w szerszym zakresie zastosowano tworzywa
pozamalarskie, a ich uzycie Tarabuta thumaczyt nastepujaco: ,,Stosowanie materiatow nie
jest celem samym w sobie, lecz stwarza nowe gamy kolorystyczne o delikatnych pottonach,
niemozliwych do osiggnig¢cia innymi srodkami’™s.

Szata (1960 r.) i Chusta (1960 r.) sa bardzo do siebie zblizone kompozycyjnie i stano-
wig niejako rozwinigcie w poziomie 1 wigkszej skali, uktadu omowionego wyzej Obrazu.
Rowniez zawierajg osiowo umieszczony prostokatny ksztatt, tym razem przyklejony do
ptotna, a nie namalowany. Tytuty tych dwoch obrazow wprost kierujg obserwatora na trop
chrzescijanskich skojarzen: Chusta... Weroniki, Szata — catun turynski. Nie jestem jednak
pewna, czy to zgodne z pierwotng intencjg artysty, cho¢ w tym czasie pojawity si¢ row-
niez w jego pracowni pierwsze ,,Ukrzyzowania”. Tkaniny w obu przypadkach sg prawie
puste, cho¢ odcinajg si¢ od tla, szczegdlnie mocno promieniuje chusta. Szata wydaje si¢ juz

4 Por. B. Stano, Transcendencja odrzuconej materii, w: Metafizyka obecnosci. Inspiracje religijne w dzietach
artystow krakowskich 2000-2019, red. B. Stano, A. Daca, Krakow 2019, s. 51-61.

# W ksiazce pt. Janusz Tarabuta i II Grupa Krakowska, red. J. Gos$ciej-Lewinska, Krakow 2015, s. 145 obraz
ten umieszczono z datg 1959 r. Autorka po rozmowach z artystami z grupy w 1996 r. rowniez zauwazyla, ze ich
datowania bywaja umowne.
4 Repr. ibidem, s. 156-157.

4 J. Tarabuta w: II Wystawa Grupowa..., op. cit., [b. n.].
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IL. 3. Janusz Tarabuta, Chusta, 1960, technika wilasna, ptotno 66,5 x 114 cm. Dzigki uprzejmosci
Galerii Zderzak w Krakowie

pozbawiona $wiatla, ale miejscami widag, ze trawit ja ogien. Zatem znowu calun... no i te
rozwini¢te bandaze... z wyblaklymi §ladami... krwi. Po to byl potrzebny $lad — dostownie
punkt —intensywnego karminu! Cala kompozycja tonie w stalowych szarosciach i przetartej
farbie w tonie oliwki, a na tych pasach wydartych z innego ptétna migocza inne, bardzo
rzadko uzywane w krakowskim malarstwie materii, akcenty barwne.

Przekonana jestem, ze Chusta powstata nieco pézniej, bo widz¢ w niej wicksza pewnos¢
reki w budowaniu ptaszczyzn — $cian/muréw i dyscypling kompozycji. Nie nosi odbicia twa-
rzy, ale $lady pomigcia pozwalaja wypatrywac w tej jasnej plamie wizerunku. Wizerunku
zdematerializowanego swiatlem. Dwa symetrycznie umieszczone pasy zastygaja w pilastry,
a umieszczone w nich czerwone punkty skupiaja uwage na tym najjasniejszym miejscu
kompozycji, tak ze trudno od niego oderwaé¢ wzrok. To co najwazniejsze znajduje si¢ we
wnetrzu, jest chronione niczym w relikwiarzu. Wnetrze — skarbiec, krypta... odseparowane
drewnem ram, dopuszcza obecnos¢ swiadka. Czyzby drazenie tego motywu — wnetrza — to
wyraz tgsknoty za $wiadomym uzywaniem perspektywy, juz nie do akademickich studiow
z natury, ale do realizacji wtasnych celow. Na marginesie dodam, ze ten prosty temat dra-
zyli na poczatku lat szes¢dziesiatych Julian Jonczyk i Lucjan Mianowski, ktory wystawial
wraz z Grupa w 1956 r. w Domu Plastykow. Tarabuta rowniez go rozwinie w samodzielne
kompozycje (np. Wnetrze z 1963 1 1964 1.), tyle ze w obrazach tych dostrzegam juz realizacj¢
innych szczegotowych tresci: izolacji, braku mozliwosci wyjscia.

Nie potrafi¢ da¢ jednoznacznej odpowiedzi, czy nalezy te opisane obrazy Tarabuty ode-
rwac od catego dorobku Grupy i innych krakowskich tworcow malarstwa materii dziatajacych
okoto 1960 r. Jego postawa w mojej opinii daleka jest od afirmacji tworzywa. Jego koledzy
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i wspodlczesni mu malarze, jak przywotywany tu Marczynski, cytuja fragmenty swojego
otoczenia i nasladuja je, bardzo oszczednie uzywajac farb. W zamian zabudowuja pole obrazu
tworzywami. Porzucaja kontrasty barwne na rzecz walorowych, rezygnuja z akcentow. Moze
oderwaniu si¢ od powierzchni rzeczy i wyrazeniu swoich emocji w zetknigciu z tajemnica
indywidualnej i masowej $Smierci stuzy to zdyscyplinowanie kompozycji i sugestywne
pociagnigcia pedzla umoczonego w farbie koloru krwi, ktére proponuje Tarabuta. Nie
moge tu nie przywotac analogii do genezy i ekonomii koloru Alberto Burriego*’. Pozostali
wymienieni w szKicu artysci nie pozostali przy swojej metodzie, ostatecznie porzucili
,wyciskanie” koloru z desek, szmat i blach, malowanie koronkami i masa szpachlowa.
U nicktdérych nastgpito to wezesniej 1 wigzato si¢ ze stanowczym gestem odcigcia si¢ od
malarstwa (np. Julian Jonczyk), u innych pézniej — bo odkryli np. nowe zrédto inspiracji
(np. Danuta Urbanowicz), cho¢ pytani o znaczenie tego okresu, zgodnie przyznawali, ze
operowanie tg zawgzong ,,dang” gamg barwng byto dla nich wazng lekcja pokory i koloru
i tak naprawde nigdy z tego nie zrezygnowali.
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