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Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, Wydziat Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki

JAN TARASIN — OBRAZY
TROJPRZESTRZENNE.
NIEZWYKLE EKSPERYMENTY
TECHNOLOGICZNE

Wstep

Jan Tarasin niezaprzeczalnie nalezy do klasykdow wspdlczesnego malarstwa polskiego, a jego charakterystycz-
ny i konsekwentny styl czesto utozsamiany jest z nurtem, kierujacym sie w strone abstrakeji. Ta specyficzna
forma jezyka sztuki, ktorym sie poshugiwal, ulegala jednak r6znorakim przeksztalceniom. Nowe doswiad-
czenia, ksztalt otaczajacego artyste Swiata wplywaly na tworzenie nowych koncepcji, co w efekcie przyniosto

nowatorskie w swojej formie dziela sztuki.

Tarasin w pewnym momencie swojego zycia przyjal postawe buntownicza, ktora sprzeciwit sie zwlaszcza
przyjetym ogoélnie malarskim tradycjom technologicznym. Cho¢ byl §wietnym znawca tych technologii, nie
uciekat od eksperymentdéw i siegania po materialy przemystowe, nawet te, ktérych trwalos$é byla trudna do
przewidzenia. Oprocz korzystania z szerokiego zakresu gotowych materialow, wykorzystywat te, ktore byly
w powszechnym uzyciu — fragmenty zabawek, klockow, modeli samolotow, koralikow, lalek. Z perspektywy
czasu takie dzialania mozna by okresla¢ jako ready mades. Taka postawa pozwolila mu wyjé¢ poza schematy,
ktore jego sztuke w danym czasie ograniczaly. Mozna potraktowac to w pewnym sensie jako manifest twor-
czej wolnosci, ktory podwaza wypracowane przez wieki reguly plastyczne. Owocem tego manifestu sa dziela
trojprzestrzenne - niezwykle i unikatowe, nie tylko na tle dokonan innych artystow w tym czasie tworzacych,

ale i na tle calego dorobku artysty.

Kilkadziesiat lat po tym burzliwym okresie, ta wyjatkowa kolekcja, wraz z wieloma innymi dzielami Tarasina
trafita pod opieke Wydzialu Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki, Warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych.
Zrealizowany tam zostal kilkuletni projekt zaktadajacy kompleksowe badania, konserwacje i restauracje,

a nawet misje upowszechnienia wiedzy o samym arty$cie i jego tworczoSci.
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Dqgzenie do tréjwymiarowosci — pierwsze reliefy

W latach sze$cédziesiatych i siedemdziesiatych powszechne byto juz wykorzystywanie materialow artystycz-
nych przemystowo produkowanych. Ekspresja pracy nierzadko powodowala rezygnacje z potrzeby tworzenia
dziel na wlasnorecznie, misternie przygotowywanych podlozach malarskich. Na rynku dostepne byly nie
tylko farby, werniksy, ale i grunty czy caly szereg innych materialéw plastycznych. Oczywiscie w 6wezesnych
czasach ustréj Polski, sytuacja polityczna, ekonomiczna, socjalna wprowadzaly wielorakie utrudnienia, co
mialo ogromny wplyw na dostepnoéc i jako$¢ tych produktéw. Niejednokrotnie wymuszalo to adaptowanie
przez artystow materialdw uzywanych powszechnie, niekoniecznie do celow plastycznych, co z jednej strony
moglo skutkowa¢ ogromna nietrwatoécia sztuki, a z drugiej czesto przynosilo nieoczekiwane, ale i nietypowe

efekty plastyczne.

Dla Tarasina, polowa lat szeSédziesiatych byla czasem coraz czestszego pochylania sie nad swoim dotych-
czasowym dorobkiem i coraz silniejszego odczuwania checi odkrycia czego$ nowego. Pomimo dynamicznie
rozpedzajacej sie kariery, w 1966 roku artysta zaczyna odczuwaé niedosyt, ktory jak sam przyznal wyniknat
ze ,zbyt intensywnej, a zarazem zbyt jednostronnej tworczo dzialalnoéci”. Mial poczucie, ze wiele waznych
iintrygujacych go spraw wymknelo sie z obszaru jego malarskiego do$wiadczenia. W pewnym sensie wynikato
to z do$wiadczen, jakie zyskal podrozujac po $wiecie, poznajac sztuke i kulture innych krajow - od Europy
po daleka Azje. Wtedy tez zaczal uSwiadamia¢ sobie potrzebe uzywania nowych srodkéw, dajacych, jak sie

wydawalo, wolno$¢ od wszelkich formalnych ograniczen.

To wlaénie w tamtym czasie malarstwo Tarasina zaczelo przybiera¢ nieco inny wymiar, stalo sie bardziej
miesiste, grube, fakturalne, o zgaszonej kolorystyce. Trudno nie odnie$¢ wrazenia, ze malarstwo to staje sie
poniekad coraz blizsze kwitnacemu w tym czasie malarstwu materii. Powstaje wtedy m. in. cykl Brzegi (zdj.1),
ktéry ma charakterystyczna gesto$¢ i wypuklo$¢ malarskiej struktury.! Same obrazy stanowia symboliczne
zderzenia dwoch Swiatow, ktore oddziela sugestywna ,linia horyzontu”, pomiedzy ktora rozpiete sa przeciw-

stawne przestrzenie o odmiennych naturach.

Zaangazowanie artysty w powstanie cyklu nie odwiodto go od dalszego poszukiwania nowych srodkéw wyra-
zu, a same obrazy powstale w tym okresie stanowia swojego rodzaju zapowiedz tego, co w twdrczoéci Tarasina

pojawi sie kilka lat p6Znie;j.

| Sympozjum Artystéw Plastykow
i Naukowcow w Putawach

Nie tylko Tarasin ulegal przemianom, ale Polska réwniez coraz bardziej politycznie otwierala sie na wspot-
czesnych artystow. W 1966 roku pojawia sie zaproszenie na nowe, ijak sie okazuje, bardzo znaczace dla zycia
artystycznego w kraju wydarzenie - I Sympozjum Artystow Plastykow i Naukowcow w Pulawach. Inicjatorem
calego przedsiewziecia byl teoretyk i krytyk sztuki Jerzy Ludwinski,? a cale spotkanie zostalo zorganizowane
dla upamietnienia obchodéw Tysigclecia Pahstwa Polskiego. W rzeczywisto$ci wydarzenie miato polityczny
wydzZwiek i zostalo wykorzystane do wsparcia pozycji dominujacej partii.3 Jednak, od strony artystycznej,
glowna ideg przy$wiecajaca calemu wydarzeniu, mialo by¢ zainicjowanie zmian w dziatalnoSci tworczej wielu
wspolczesnych artystow. Cale przedsiewziecie zakladalto dialog sztuki z nauka i technika, i poniekad opierato

sie o funkcjonujace wezeéniej wydarzenia: Spotkania Artystow i Naukowcow w Osiekach czy Biennale Form
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Przestrzennych w Elblagu (1965-1973). Tak zywa tematyka tamtego czasu, jak nowoczesne technologie, two-
rzywa, przemysl, w obliczu tego wydarzenia miala sta¢ sie pretekstem do réznorodnych dziatan artystycznych.
Ta koncepcja sprowokowata rowniez spory o hasto przewodnie, tytul Sympozjum. Powstaly liczne propozycje,
m. in.: ,Sztuka, a postep techniczny”, czy ,,Piekno epoki przemystowej, nowe piekno form przestrzeni”, jednak
ostatecznie zdecydowano sie na zaproponowane przez Mieczystawa Porebskiego hasto ,Sztuka w zmieniaja-

cym sie Swiecie”.

Do Zakladéw Azotowych przybylo pomiedzy 12 a 14 sierpnia 1966 roku czterdziestu znakomitych polskich
artystow, w tym oprocz samego Tarasina byli to min.: Tadeusz Kantor, Jerzy Beres, Wlodzimierz Borowski,
Jan Ziemski, Jerzy Fedorowicz, Wanda Gotkowska, Ryszard Winiarski, Jan Chwalczyk, Grzegorz Kowalski,

Edward Krasinski, Lilianna Lewicka, Henryk Morel.

W tym czasie arty$ci mogli pracowaé wykorzystujac szereg mozliwoéci technologicznych, oraz wiedze i po-
moc samych pracownikow zaktadow, ktorzy dysponowali odpowiednia techniczna wiedza materialoznawcza.
Rownolegle odbywaly sie liczne seminaria naukowe z prelekcjami znanych krytykow i teoretykow sztuki (m.
in.: Mieczystaw Porebski, Jacek Wozniakowski, Jerzy Ludwinski i Mariusz Tchorek) oraz samych artystow,

w tym Andrzeja Pawlowskiego4 czy Tadeusza Kantora,5 ktorzy zrobili ogromne wrazenie na stuchaczach.

Jednak dzialaniami najbardziej przykuwajacymi uwage w trakcie trwania sympozjum okazaly sie dzialania
W przestrzeni, najpelniej odwzorowujgce nowatorskie pojmowanie §wiata. Struktury te byly nie do konca ta-
twe do okreslenia, gdyz przekraczaly pojecia ,environment” czy ,happening,” wiec najlatwiej bylo je okreslaé¢

mianem ,performance,”® ktory laczy intencje dwoch poprzednich pojeé.

Nowe tworzywa, sposoby ich wykorzystania, instalowania i aranzowania, czy inne nowatorskie sposoby i $rod-
ki artystycznej wypowiedzi silnie uwidocznily sie na przykladach twoérczos$ci rzezbiarskiej. Arty$ci podwazyli
tradycyjne rozumienie sztuki, odrzucili my$l o trwaloSci dzieta na rzecz jej ulotnosci. Powstajace formy na-
wiagzywaly do realnych, istniejacych gdzie$ w przyrodzie, definiujgc przy ich pomocy pojecia zycia i §mierci,

pei, pustki, przestrzeni i czasu.

To krotkie, cho¢ bardzo intensywne i obfite w wazne momenty spotkanie, zakonczylo sie szczegblnie owoc-
nie dla kilku artystow, na ktérych skupita sie uwaga krytykow i teoretykéw sztuki. Miedzy innymi zwrécono

uwage na dziatania Tarasina.

Artysta wykorzystujac sprzyjajaca atmosfere otwarcia na eksperymenty, zapoczatkowal stynne cykle prac
Maly rocznik statystyczny i Przedmioty policzone (zdj. 2). Stworzyl tam rowniez obraz eksperymentalny,
tzw. Tablice préb,’ o ztozonej strukturze i bedacy kompilacja réznych form z tworzyw sztucznych i innych
elementow, ktore artysta pojedynczo wklejal badz wtapial w podobrazie. Na temat calego Sympozjum jaki
i samego dziela Tarasina wypowiedziala sie Urszula Czartoryska, ceniony krytyk i historyk: ,Poza tymi, co
po prostu malowali obrazy zaden z artystow nie wiedzial czy technologia nieznanych tworzyw podda sie mu
bez niespodzianek. Na podziw zasluguje odwaga np Tadeusza Kantora, Jana Tarasina czy Feliksa Falka, kto-
rzy podjeli dzialania o rezultacie nie dajacym sie do konica przeczué.” I dalej: ,,Jan Tarasin éwiczyl po prostu
zatapianie w goracej masie plastycznej roznych przedmiotow - lisci, martwych zuczkow, laleczek celuloido-

wych w poszczegolnych klateczkach zaimprowizowanej gabloty.” (Urszula Czartoryska, Projekt nr 6, 19668).
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Eksperymenty pulawskie dodaly Tarasinowi odwagi do podjecia kolejnych prob w pozniejszym czasie. Przy-
goda z nowymi materialami byla przez artyste kontynuowania w kolejnych kilku latach, co doprowadzilo do
powstania calej serii kompleksowych obiektow trojwymiarowych, wyjatkowych w jego tworczoéci, jak rowniez

bardzo wyrdzniajacych sie na tle tworzonych wowczas w Polsce obiektow artystycznych.

W 1967 roku Tarasin porzuca prace na Krakowskiej Akademii i przeprowadza sie do Warszawy, gdzie orga-
nizuje swoja pracownie. Tworzy tam pole do przeprowadzania nowych prob i eksperymentéw, dzieki czemu

powstaja juz w pelni reliefowe, trojprzestrzenne obrazy.

Eksperymentalna metoda opracowania relieféw
i charakterystyka ich budowy

Postugujac sie szerokim spectrum mozliwos$ci technicznych, artysta stworzyl r6znego rodzaju cykle obrazow
przestrzennych. Jedne sa wynikiem wklejania w podloze r6znych elementéw, zdeformowanych przedmiotow
z tworzyw sztucznych, inne sg wynikiem opracowania catkowicie autorskiej i unikatowej metody uzyskiwania
przestrzennych efektow plastycznych. Caly proces tworczy oraz strona techniczna tego cyklu byta przez bardzo
dlugi okres badana na Wydziale Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki, Akademii Sztuk Pieknych w Warsza-
wie, dzieki czemu udalo sie ustali¢ hipotetyczny proces tworezy i wynikly z tego efekt w postaci omawianych

obrazow trdjprzestrzennych (zdj. 3, 4, 5).

Podstawa tej technologii bylo tworzenie i opracowywanie dziela, bazujgc na metodzie odlewu wezeéniej przy-
gotowanej formy. Dziela tego niezatytulowanego cyklu skladaja sie z wielu delikatnych, ale jednocze$nie
bardzo drobiazgowych i dokladnych powierzchni czy elementow, co w pierwszej kolejnosci raczej kojarzylo sie
z wykorzystaniem gotowych przedmiotéw, materialow, ktére byly przytwierdzane do plaszczyzny podloza i po-
krywane warstwa malarska. Po dokladniejszych ogledzinach i pierwszych badaniach jakie przeprowadzono
bardzo szybko wykluczono takie dzialanie. Dodatkowo natrafiono na niewielki obiekt, ktéry prawdopodobnie
mial stanowi¢ eksperymentalny probnik (zdj. 6), na ktérym artysta testowal uzyteczno$é swojego pomyshu.
Obiekt ten wiele nam powiedzial o procesie tworczym artysty i pozwolil nam go mozliwie dokladnie przeana-

lizowac, zbada¢ i rowniez odtworzy¢.

Pierwszym etapem bylo przygotowanie przez artyste matrycy — negatywu. Do tego celu Tarasin wykorzystat po-
pularna plasteline, o czym $wiadcza pozostaloéci jej w zaglebieniach jednego z relieféw, ktory nie zostal w pelni
pokryty warstwa malarska, oraz negatyw wcze$niej wspomnianego probnika. Niewatpliwa zaleta tego materialu
jest mozliwos¢ jej wtérnego uzywania, bez utraty wlasnosci. Jako materiat tani, dostepny i wielokrotnego uzytku,

wykorzystywana byla przez artyste wiele razy, co zreszta moze sugerowac zblizony format obrazow z tej serii.

Sama forma przygotowywana byta z plaskiego kawalka plasteliny, w ktérym artysta rzezbil lub odciskal r6zne
elementy — byly to m. in.: koraliki, kawalki pt6tna czy elementy plastikowych modeli samolotéw, lub formy

autorskie, przygotowane czesto z blizej nieokreslonych, modyfikowanych przedmiotow.

Nastepnie matryca zalewana byla bialg masa, sporzadzang na bazie polioctanu winylu i wypelniacza — kredy,
bieli barytowej i bieli tytanowej. Sktady mas jednak w poszczeg6lnych reliefach réznig sie miedzy soba w nie-
wielkim stopniu, w zakresie proporcji danych sktadnikéw, jednak wszystkie bazuja na zblizonym skladzie che-

micznym. Prawdopodobnie artysta nie przygotowywal masy odlewowej we wlasnym zakresie, ale poshugiwat sie
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gotowym, przemystowo produkowanym materialem. Materialdow o podobnym skladzie chemicznym nie trzeba
bylo wtedy dlugo szukaé — mialy je chociazby niektore grunty malarskie (np. polski grunt P do malowania,
Fundacja Egit), czy farby do malowania $cian (np. popularny wtedy Polinit9). Mase artysta wylewal na matryce
zapewne w kilku cienkich warstwach (od 1-5 mm) co pozwalalo mu uniknaé spekania powierzchni pod wply-
wem wysychania i skurczu. Po wyschnieciu caly obiekt przyklejany byt do cienkiego bawelnianego ptétna, ktore
po scaleniu sie z masa mialo ustabilizowa¢ relief, a jednoczeénie pozwoli¢ na bezpieczne jego odjecie z negatywu.
Uzyte przez Tarasina plotna byly jednak bardzo slabej jako$ci — korzystal ze zuzytych przescieradel lub obruséw,
przy okazji bardzo cienkich, slabych i niejednorodnych pod wzgledem budowy. W trakcie przyklejania reliefu
do bawelnianego podloza artysta nie uniknat skurczu tkaniny, co miejscami objawilo sie wyraznym skurczem

reliefu, widocznym w postaci pofalowanej, éciggnietej i mocno zdeformowanej warstwy.

Tak delikatne pt6tno wymagalo niestety dodatkowego wzmocnienia podlozem, ktoére w zalozeniu mialo byé
stabilne i utrzymac¢ stosunkowo ciezka warstwe reliefu. Podloze to jednak artysta traktowat bardzo swobodnie,
zmienial pomysly i koncepcje w miare rozwoju mysli i praktyki. Mocowat obrazy na kro$nie, a gdy okazywalo sie,
Ze nie spelniato ono odpowiedniej funkcji, naklejat je na inne podloze — tektury, czy plyty piléniowe, co zreszta

miato decydujgce znaczenie dla przyszlego stanu zachowania tych prac.

O ile czasami tatwo odczytaé historie zmieniajacych sie podlozy i chronologie kolejnych warstw, o tyle czasem
ciezko stwierdzié¢ kolejno$¢ czynnosci. W niektorych przypadkach nie jest mozliwe do jednoznacznego stwier-
dzenia, czy artysta najpierw powierzchnie swoich obrazéw pokrywal farba, a dopiero pdzniej stabilizowal cato$c
naklejajac je na sztywne podloze, czy postepowal odwrotnie. Przykladowo jeden z reliefow (Relief kolorowy, ok.
1967) usztywniony zostal tekturg, cho¢ widoczne §lady méwiag o tym, ze obraz byt wczesniej nabity na krosno.
Mamy tu do czynienia z bardzo nietypowym dla Tarasina postepowaniem. Po usztywnieniu odwrocia tektura
obraz ponownie zostal naciggniety na krosno. Zostal on do niego przybity gwozdzmi i dodatkowo przyklejony

mocnym, wyjatkowo niewlaSciwym, jak sie okazato, klejem.

Tarasin wielokrotnie w swoich pracach do mocowania poszczeg6lnych warstw technologicznych obrazéow (np.
ptétna do reliefu, czy plotna z reliefem do mocniejszego podloza), stosowal modyfikowana zywice akrylowa.
Wykorzystywat ja wielokrotnie i nie oszczedzal przy jej nakladaniu. Niekiedy wysoko$¢ warstwy kleju dochodzita

nawet 1 centymetra.

Niezaleznie od kolejnoéci postepowania i uzytego rodzaju podloza, artysta swoje dzieta pokrywal warstwa ma-
larska. W przypadku obrazow reliefowych glownie byly to farby oparte na syntetycznych spoiwach, przewaznie
polioctanowych, ktére w tamtym okresie byly juz dosy¢ popularne.

W odréznieniu do swoich, nie tak dawnych jeszcze dokonan tworczych, ktore nosily juz pierwsze Slady tréjwy-

miarowoéci, Tarasin raczej zaczal pracowaé gladko, farbami o nasyconej kolorystyce.

Rzadko mieszal kolory, raczej stosowal zZywe, naturalne wartoSci gotowych farb. Kolorystyka reliefow opiera sie
zwykle na bardzo ascetycznej gamie kolorow — zwykle sa to dwa lub trzy dominujace kolory i r6zne ich odcienie.
Niekiedy, aby poglebi¢ oddzialywanie poszczegolnych partii, lub wzmocni¢ odcien i podkresli¢ jego fakture,
powlekal pojedyncze elementy lakierem, werniksem, lub nawet olejem, co nadawato mu polysku i stanowito

kontrast do partii matowych.
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Przebieg badan i trudnosci sformutowania projektu
konserwacji i restauracji kolekcji obrazéw Jana Tarasina

Rozpoznanie tego niezwyktego i zaskakujgcego procesu tworczego od strony technicznej przez dtugi czas nie
bylo oczywiste i wigzalo sie z wykonywaniem wielu badan i Zzmudnych préb odtworzenia calej technologii.
Caly projekt badawczy, konserwacja i restauracja kolekcji obrazéw Jana Tarasina na WKiRDS trwala po-
nad dwa lata. Pomimo zrozumienia wielu proceséw, ciagle nierozstrzygnieta pozostala pelna identyfikacja
wszystkich uzytych materialow. O ile znamy ich budowe chemiczna, o tyle trudniej jest przypisa¢ ja do kon-
kretnych materialéw istniejacych na rynku w tamtym okresie. Artysta stworzyl calkowicie autorska recepture
w chwili tworzenia relieféw, ale prawdopodobnie wyciagajac wnioski z nie zawsze udanych eksperymentow,
w kolejnych pracach modyfikowat zaréwno sklad uzytych materialow, jak i sposob ich wykorzystania. Wobec
tego konsekwencja w jego dzialaniach jest niewielka, a dziela mozna uzna¢ za kazdorazowo zmodyfikowane
wersje pierwotnej koncepcji. Stad pomimo podobienstw w budowie réznych relieféw, kazdy z nich posiada

indywidualne i niepowtarzalne cechy.

50 lat w ukryciu

Tarasin niewatpliwie bardzo zaangazowal sie w eksperymenty technologiczne, jednak w przeciagu kilku lat
jego zapat jakby ucichl. Artysta coraz czeSciej zaczal rezygnowaé z nowych rozwigzan, a jego dzialania przyjely
zupehie inny obrot. Przestrzennosé i réznorodno$é dotychczasowych dzialan, ustgpila na rzecz warsztatowej
ascezy. Tarasin powrdcil do malowania plasko i laserunkowo,'® wykorzystujac bardziej tradycyjne materialy
i sprawdzone techniki. Ten zwrot w jego tworczo$ci okazal sie na tyle silny i trwaly, ze artysta odseparowat
swoje kilkuletnie wcze$niejsze dzialania od szerszej publiczno$ci. Powstajace serie prac trojwymiarowych
bowiem czesto nie wychodzily poza obieg pracowni, w ktérej artysta tworzyl, niewiele oso6b wiedzialo nawet
o ich istnieniu. Nic dziwnego, ze sa to obecnie jedne z najrzadszych i najbardziej wyjatkowych prac Tarasina,

roéwniez o ogromnej wartosci rynkowe;j.
Konkluzja

Przekraczajac utarte schematy oraz zasady technik i technologii malarstwa, Jan Tarasin opracowywal swoje
wlasne trojwymiarowe techniki, pozwalajace mu uzyskiwaé dowolne efekty plastyczne. Latwo wyczué pewien
rodzaj zabawy w samym procesie tworzenia, jak i ekspresje wynikajaca z szybkosSci dzialan i podejmowania
kolejnych decyzji artystycznych. Niejednokrotnie wykorzystywal on eksperymentalne, nowe wowczas tworzy-
wa sztuczne, lub to, co miat ,pod reka”, nie zastanawiajgc sie zapewne nad przyszloScia dziela stworzonego
z tych materialow. Obecnie, po uplywie czterdziestu czy pie¢dziesieciu lat, kwestia identyfikacji materialow,
technik, ale i niekiedy intencji artysty, dobrania metod konserwatorskich - staja sie ogromnym wyzwaniem

dla konserwator6w, historykow sztuki, kurator6w i oso6b odpowiedzialnych za jego spuscizne.
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Przypisy

1 Zbigniew Chlewinski, Spotkania z Tarasinem (Plock: Samizdat, 2007), 10.

2 Anna Maria Le$niewska, ,,Pulawy 1966. Sztuka w zmieniajacym sie $wiecie,” Podkowianski Magazyn Kulturalny nr 58-59,
dostep 8.12.2017, http://www.podkowianskimagazyn.pl/nr58/pulawy.htm. Cyt za: Informator dla uczestnikow

I Sympozjum Artystow Plastykow i Naukoweow w Putawach, Zaklady Azotowe Pulawy, 2—23 sierpnia 1966.

3 Ibidem.

4 ,Forma naturalnie uksztaltowana” i ,,Koncepcja pola energetycznego”.

5 Tadeusz Kantor wypowiadal sie na temat wlasnej tworczosci i genezy Grupy Krakowskie;j.

6 Le$niewska, ,,Pulawy 1966.”

7 Jan Tarasin, oprac. Janusz Bogucki (Warszawa: Galeria Wspdlczesna, Teatr Wielki, 1970). Kat. wyst.

8 Jan Tarasin,” dostep 9.07.2014, http://galeria-esta.pl/jan-tarasin.

9 Jerzy Werner, Podstawy technologii malarstwa i grafiki (Warszawa- Krakow: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1989), 65.

10 Piotr Majewski, Liryka Przedmiotowosci. ,Krytyka poetéw” wobec malarstwa Jana Tarasina (Lublin: Instytut Sztuk
Pieknych UMCS, 2010), 54.
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