83

Annales
Universitatis
Paedagogicae
Cracoviensis

Studia de Arte et Educatione V

Warsztat artysty

Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Pedagogicznego
Krakéw 2010



Recenzent
prof. ASP Jacek Walto$

© Copyright by Wydawnictwo Naukowe UP, Krakéw 2010

Rada Naukowa

Adam Brincken, Tadeusz Budrewicz, Franciszek Chmielowski, Bogustaw Krasnowolski,
Richard Noyce, Romuald Oramus, Lucjan Orzech, Stanistaw Rodzinski, Xenophon Sachinis,
Milan Sokol, Seweryna Wystouch

Redakcja Naukowa
Monika Necka, Stanistaw Sobolewski, Rafat Solewski (redaktor naczelny), Bernadeta Stano
(sekretarz redakciji)

ISSN 2081-3325

Wydawnictwo Naukowe UP

Redakcja/Dziat Promocji

30-084 Krakdw, ul. Podchorazych 2

tel./fax (12) 662-63-83, tel. (12) 662-67-56
e-mail: wydawnictwo@up.krakow.pl

Zapraszamy na strone internetowa:
http://www.wydawnictwoup.pl

tamanie, druk i oprawa
Zespot Poligraficzny UP, zam. 67/10



Wstep

Kolejny tom Rocznika Wydziatu Sztuki zatytutowany Warsztat artysty zawiera dwie
zasadnicze czesci. Pierwsza z nich to materiat zebrany wokot zagadnienia: Malarski
warsztat: tradycja i wspotczesnosé. Do podjecia tego watku zaproszono pracowni-
kéw Wydziatu Sztuki Uniwersytetu Pedagogicznego, Wydziatu Malarstwa krakow-
skiej Akademii Sztuk Pieknych oraz Uniwersytetu Jagiellonskiego. Druga zawiera
teksty uzupetniajace ten bliski pracownikom i studentom kierunkéw artystycznych
temat. R6znorodno$¢ podejmowanych zagadnien potwierdza fakt, ze prowokuje on
badaczy do zagtebiania sie w tajniki warsztatu wspotczesnego artysty, juz nie tylko
malarza, lecz takze przedstawiciela innych dziedzin, grafika czy designera. Dostrzec
takze mozna, czego dowodza zebrane artykuty i szkice, Ze w ostatnim czasie pole
eksploatacji twércy, bedgcego jednoczesnie pracownikiem uczelni artystycznej, nie
ogranicza sie tylko do praktyki w obrebie wybranego na studiach medium, ale polega
na dogtebnej analizie genezy wtasnej techniki (por. Aleksander Mitka, Wykorzystanie
starej techniki fotograficznej w malarstwie; Mirostaw Sikorski, Wspédtczesne spojrze-
nie artysty na dawne techniki malarskie (technika temperowo-olejna)) czy historii
dziedziny stawianej ponad innymi (por. Grazyna Brylewska, Tkanina i papier jako
alternatywne srodki obrazowania). Zatem cho¢ w tej czesci Rocznika kréluje ma-
larstwo, to zaden z autoréw nie ograniczyt sie do tradycyjnego rozumienia obrazu,
kazdy starat sie pokaza¢, ze formuta dzisiejszego malarstwa ewoluuje, a ma to swoje
zrodto w historii, sktania sie w strone innych nurtéw, nie tracac jednoczesnie sity
spotecznego przekazu (Romuald Oramus, Peintre-graveur, malarz uprawiajqcy grafi-
ke. Wspdtzaleznosc¢ technologii i formy). Rownocze$nie pojawity sie glosy, przybiera-
jace miejscami posta¢ bardzo osobistego wyznania, dotyczace spotkania z odkrytym
dla siebie polem rozwoju warsztatu, np. w obrebie malarstwa $ciennego czy witrazu
(Lucjan Orzech, Technologia wspdtczesnej polichromii. Wybrane zagadnienia malar-
stwa Sciennego; Adam Brincken, Obrazy swiattem malowane. Wybrane i z autopsji za-
gadnienia wspétczesnego witrazu). W rozwazaniach o sztuce w poczatkach XXI wie-
ku nie mogto zabrakna¢ watku nowych mediéw. Nie powinna dziwi¢ ich obecnos¢
w konteks$cie malarstwa interdyscyplinarnego, wieloptaszczyznowego, nastawione-
go na nowe technologie. Zar6wno w obrebie tkaniny, co potwierdza tekst Grazyny



[4] Wstep

Brylewskiej, jak i malarstwa sztalugowego, technologie cyfrowe toruja sobie dro-
ge (por. Krzysztof Kiwerski, Cyfrowy malarz). Watek podsumowujacy rozwazania
Krzysztofa Kiwerskiego dotyczacy szans, jakie oferuje wspétczesna technika arty-
$cie plastykowi, zaréwno w sferze reprodukcji, jak i kreacji nowych wirtualnych
przestrzeni czy edukacji, koresponduje z zamykajacym II czes$¢ tomu tekstem
Matgorzaty Petry o fenomenie Second Life (O iluzji czasu, sklonowanym zyciu, wir-
tualnym raju, sztuce i edukacji w Second Life). Nie tylko ten watek znalazt konty-
nuacje w pozostatych szkicach. Romuald Oramus, ktéry prowadzit czytelnika przez
tajniki warsztatu bliskich mu twércéow okre§lanych mianem peintre-graveur, z ta
wiedza i z perspektywy kilkudziesieciu lat przyglada sie swoim grafikom i okolicz-
nosciom ich powstania (Szalone lata 80. i 90. Wokét grafiki wtasnej). Zblizony obszar
objawia sie przed czytelnikami za sprawa szkicu Jacka Zaborskiego Przezycie, re-
fleksja, obraz, czyli pare stéw o wtasnej twérczosci. Teksty Rafata Solewskiego (Wola
iokietznanie) i Bernadety Stano (Peregrynacje prywatne. O rysunkach Piotra Jargusza;
Warsztat podreczny Juliana Joriczyka) prezentuja spojrzenie z zewnatrz na wybra-
ne zespoty prac, szczegdlnie wazne w kontekscie warsztatowym podpatrywanie
Lkuchni”, ale i sylwetki stojacego w ich cieniu mistrza.

Pojecie warsztatu jawi sie zatem przez pryzmat zebranych tekstéw nie tyl-
ko jako zesp6t narzedzi, poczawszy od pedzla, a skoficzywszy na komputerze, czy
technik, ktérymi zongluja twércy réznych specjalnosci. To rowniez miejsce pra-
cy skrywane przed oczami publiczno$ci albo wrecz przeciwnie, jak w przypadku
Joniczyka, konstruowane na oczach widzéw. Wreszcie to takze konteksty dziejowe,
w ktére uwiktany jest zaréwno obserwator artystycznego $wiata, jak i jego obywa-
tel - tworca.

Bernadeta Stano
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Romuald Oramus
Peintre-graveur, malarz uprawiajacy grafike.
Wspotzaleznos¢ technologii i formy

W poszukiwaniu nowych $rodkéw wyrazu malarze korzystali i korzystaja z do-
$wiadczen réznych dyscyplin artystycznych. Od kilku stuleci siegaja po grafike, ma-
jac niematy wptyw na jej warsztatowy rozwoj. Przez cate sSredniowiecze w relacjach
z malarstwem wspoétgrat drzeworyt langowy, wzdtuzny (druk wypukty). Druga
potowa XV wieku to czas pojawienia sie rytowniczej techniki miedziorytu i suchej
igly. Wiek XVII to petnia rozkwitu technik druku wklestego, gtéwnie kwasorytniczej
akwaforty, cho¢ pierwsze realizacje w zakresie tej techniki zauwazamy juz w zara-
niu XVI wieku, a takze poczatki stosowania technologii typowej dla akwatinty, ktéra
warsztatowo okreslita sie w XVIII stuleciu. Wtedy tez spopularyzowano tzw. sztuke
czarna, czyli mezzotinte, technike nietrawiong, ktérej poczatki siegaja XVII stulecia.
U schytku XVIII wieku wynaleziono litografie (druk ptaski), ktéra w XIX wieku obok
drzeworytu sztorcowego stata sie wiodaca technika graficzna, stylistycznie i formal-
nie bardzo zwigzang z malarstwem®.

W ramach kopiujacych mozliwosci grafiki malarze wykazywali sie duza doza
praktycyzmu, powielajac swe przedstawienia i tym samym popularyzujac wtasna
twérczo$¢. W duzym stopniu podchodzili do tego zarobkowo. W praktyce przygoto-
wywali zaledwie rysunki tuszem, atramentem czy bistrem, jak np. Pieter Bruegel St.,
na podstawie tych rysunkéw-projektéw w oficynie drukarskiej H. Cocka w Antwerpii
byty przygotowywane ryciny, wycinane przez mistrzéw drzeworytnikéw czy szty-
charzy w przypadku miedziorytu. Przy tak zespotowej pracy malarz uwazany byt za
gltéwnego autora grafiki, chociaz zwyczajowo na jej licu widniat czesto monogram
rzemie$lnika.

Wielo$¢ technologicznych rozwiazan sita rzeczy ukazata ogromne mozliwosci
wyrazowe, tkwigce w graficznym warsztacie. Na kanwie wielo$ci technik ukuto sie
pojecie peintre-graveur, malarz-grafik, ktéry rownolegle uprawiat lub uprawia ma-
larstwo oraz grafike jako komplementarne dyscypliny. Zatem pojecie to nie dotyczy

! Por. A. Jurkiewicz, Podrecznik metod grafiki artystycznej, oprac. ]J. Artymowski, War-
szawa 1975; J. Catafal, C. Oliva, Grafika w sztuce XX wieku, [w:] Techniki graficzne, Warszawa
2004; A. Krejca, Techniki sztuk graficznych, Warszawa 1984; Stownik terminologiczny sztuk
pieknych, wyd. I, Warszawa 1997.
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malarzy, ktérzy sporadycznie lub incydentalnie kiedy$ wykonali jaka$ rycine. Mozna
sie spiera¢, czy przypadek Bruegela, metodycznie korzystajacego ze sprawnosci rak
rzemie$lnika-rytownika, uprawnia do okreslania go mianem malarza-grafika.

W ponizszych rozwazaniach szczegélne miejsce zajma artysci, ktérych cate
dzieto zycia jest integralnie zwigzane z obiema dyscyplinami, jak w przypadku
Albrechta Diirera, Rembrandta van Rijn, Francesco Goi czy Pabla Picassa. Dzieto
to jest w duzym stopniu przesigkniete obiema dyscyplinami. Wynika to nie tylko
z ilo$ciowej proporcji konkretnych prac artysty, ale i z faktu wspétistnienia poszcze-
gblnych okreséw twdérczosci w ciggu catego zycia. Fakt osobistego realizowania
i dozorowania ztozonego procesu powstawania grafik nie jest tu tez obojetny. Z cza-
sem wiaze sie to z narodzinami tzw. grafiki autorskiej, otwartej na twércze, warszta-
towe eksperymenty. W duzym stopniu obie dyscypliny - dopetniajac sie wzajemnie
- ksztattowat artystyczny temperament autora. Metodycznos$¢ i ,czysto$¢” formal-
nych Srodkéw w malarstwie Diirera jest adekwatna do pragmatycznej metody wy-
korzystania grafiki do celow coraz doskonalszego nasladowania natury. Przypadek
Rembrandta uwalnia go od tej imitacyjnej stuzebnosci na rzecz artystycznej wol-
nosci, kreujacej piekno i dobro obrazu w oparciu o spetnione zamiary autora. Goye
grafika wyzwolita od dominujacej stylistyki epoki, a u Picassa widzimy przypadek
gry konwencjami stosowanymi w malarstwie i rycinach. Dlatego w naszych roz-
wazaniach warto zburzy¢ chronologie historii sztuki, oddajac pierwszenstwo tym
czterem artystom gigantom. Porzadek chronologiczny bedziemy mogli przywroci¢
w momencie dopetniania ich postawy o zjawiska, bez ktérych trudno wyobrazié¢ so-
bie wzgledng cato$¢ wspotistnienia malarstwa i grafiki w rozwojowym ciggu prze-
mian europejskiej sztuki.

Patrzac na twérczo$¢ Diirera trudno zrozumiec i ogarna¢ stylistyczng cato$¢
jego dorobku bez taczenia i wzajemnej korelacji obu dyscyplin. Podobnie jest
z oeuvre Rembrandta oraz Goi, artysty zaréwno salonéw, jak i ,,interwencyjnej” pu-
blicystyki. Dzi$§ mogtby by¢ nazwany tworca sztuki krytycznej, zabierat bowiem
gtos w wielu kwestiach natury spoteczno-politycznej. W przypadku Picassa mamy
do czynienia z typem artysty, ktéry wraz z btyskotliwo$cig malarskiego warsztatu
potrafit zarazem zonglowac réznymi graficznymi technikami, uczac sie ich od pod-
staw w trakcie realizacji rozbudowanych serii prac.

W zyciorysach peintre-gravuers przeplatanie sie malarstwa z grafika nie musi
by¢ $cisle powigzane w czasie. Bywa, ze podobne watki sie pokrywaja lub sg kom-
plementarne, nawigzujac do pewnej wspolnej stylistyki formalnej czy warsztatowej
danego okresu. Innym razem okre$lone przedstawienia poruszane sg rownolegle
w obu dyscyplinach, ale bywa i tak, ze odstep miedzy wspéigrajacymi ze soba obra-
zami i grafikami jest wieloletni. Swiadczy to o tym, ze wtedy grafika dla tych malarzy
nie stanowila nagtej inspiracji, ale byta jakas inna forme poszukiwania wyrazu, dra-
z3ca te same lub podobne tematy.

Albrechta Diirera (1471-1528) postrzegamy jako reprezentanta malarstwa
Pétnocy, malarstwa o bardzo wyrazistym rysunku, gdzie detal momentami przy-
ttacza inne zagadnienia przestrzenne, wykraczajace poza perfekcje odwzorowania
ksztattu i bryty. Dwie jego podréze do Wtoch, odbyte w roku 1494 i w latach 1505-
1507, powodujg, Ze pierwsze doswiadczenia z obrazéw i grafik wczesnego okresu,
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wpisujace sie jeszcze w konwencje malarstwa Sredniowiecznego, coraz bardziej
ewoluuja w kierunku studyjnego i iluzjonistycznego wykorzystania r6znych technik
malarstwa (akwarela, tempera jajkowa, technika olejna), jak i technik grafiki (drze-
woryt, miedzioryt).

Autoportret w rekawiczkach z 1498 roku (Prado, Madryt) jest dzietem powsta-
tym po pierwszej podrézy do Wtoch. W najdalszym planie, za oknem widac¢ fragment
alpejskiego pejzazu, jednak pozbawionego powietrznej, miekkiej przestrzennosci
(perspektywy) wtoskiego krajobrazu. Struktura tego obrazu wcigz zdominowana
jest pétnocnym ostrym rysunkiem?. W wizerunku artysty dostrzegamy analitycz-
ne wypracowanie modelunku i szczegétu: w partii wloséw dominacje kreski, pra-
wie porownywalnej do miedziorytniczego ciecia. Paralelnie w drzeworytniczym
przyktadzie z pierwszego cyklu artysty - Apokalipsy (Czterej JezdZcy Apokalipsy,
1497-1498) wida¢ przywigzanie do detalu o podobnej ,przestrzennej ostrosci”.
Przestrzen tej ksylografii takze nie posiada perspektywy powietrznej, zr6znicowa-
nia akcentow o réznym oddaleniu. Widzimy natomiast nagromadzenie watkow ty-
powych dla sztuki Sredniowiecza, swoisty horror vacui, lek przed pustka, potrzebe
gestego zabudowania przestrzeni, z cechami kompozycji zamknietej®.

Analityczny charakter Autoportretu z 1500 roku (Alte Pinakothek, Monachium)
ma juz znamiona renesansowej formy. Ostro$¢ rysunku, dosadno$¢ detalu samej
postaci artysty nie jest zakt6cona nadmiarem podobnie akcentowanych planéw dal-
szych. Gtadkie, czarne tto wydobywa $wiatto i bryte fizjonomii autora. Gest reki na
pierwszym planie na granicy dolnej krawedzi obrazu dodatkowo buduje jego prze-
strzen. Jest tu ona konstruowana na zasadzie stopniowania uktadéw przestrzen-
nych, a nie nagromadzenia watkoéw i szczeg6tow. Stanowi przedsmak pdZniejszych

2 Podroéz na Potudnie byta waznym zwyczajem artystéw Pétnocy i odwrotnie. W ramach
nowego pradu umystowego i artystycznego twoércy przetomu XV i XVI w. obu obszaréw wza-
jemnie sie dopelniali w rozwijaniu tematéw oraz warsztatu obu omawianych tu dyscyplin.
Por.Transalpinum. Od Giorgona i Diirera do Tycjana i Rubensa. Dzieta malarstwa ze zbioréw
Kunsthistorisches Museum we Wiedniu, Muzeum Narodowego w Gdarsku (katalog wystawy),
Muzeum Narodowe, Warszawa 2004.

3 Zgodnie ze zwyczajem Diirer korzystal z pomocy formschneidera, czyli mistrza rze-
mies$lnika-rytownika w oparciu o przygotowany rysunek. Por. S.K. Stopczyk, W blasku Apoka-
lipsy, [w:] tegoz, Siedmiu wielkich grafikéw, Warszawa, 1988. Natomiast tak, jak nie dopuszczat
pomocnikéw czy uczniéw do malowania swoich obrazéw, takze wytacznie osobiscie grawe-
rowat miedzioryty. Po pierwszym powrocie z Wtoch sam zorganizowat oficyne drukarska, ze
wzgledu nie tylko na ambitne plany edytorskie, ale i z powod6éw praktycznych, zwigzanych
z zabezpieczeniem sie przed czestym fatszowaniem, niekontrolowanym powielaniem jego
prac, a sprzedawanych jako dzieta norymberskiego artysty. Wtedy nie byto ochrony prawa
autorskiego, z czego korzystat m.in. znany miedziorytnik wtoski 1. pot. XVI w. Marcantonio
Raimondi ( wspétpracujacy w Rzymie z Rafaelem, grawerujgc mu miedzioryty wg przygo-
towywanych rysunkéw). Mozna rzec, ze Raimondi byt niepospolitym ,piratem graficznym”,
podrabiajgcym dzieta mistrza z Norymbergi (fatszywymi drzeworytami handlowat w oparciu
o oryginalne, dostepne na rynku prace). Po zatozeniu wtasnej oficyny w Norymberdze i praw-
nej interwencji, Diirer spowodowat, ze w wyniku procesu w Wenecji tamtejszy sad zabronit
Raimondiemu kopiowania prac artysty jedynie bez jego (Diirera) monogramu. Por. Fatszerze
bogacili sie na kopiowaniu jego rycin, [w:] Diirer, Geniusze sztuki, red. wyd. pol. M. Sieramska,
Warszawa 1991.
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miedziorytow, w ktérych kreska i walor podporzadkowuja sie nowej wizji cztowieka
i Swiata*.

Jak widag¢, juz pierwsza podréz do Wioch zaowocowata znaczacymi przemia-
nami budowy formy obrazéw Diirera. Poréwnujac Optakiwanie Chrystusa z 1500 r.
do Ottarza Paugmdrtneréw z lat 1502-1504 (oba w Alte Pinakothek, Monachium),
takze zauwazamy réznice w stopniu rozbudowania wielosci planéw kompozycji,
a przede wszystkim w tym drugim dziele, w §rodkowej kwaterze ottarza, wiek-
sza powietrzng przestrzenno$¢. Pierwsze natomiast wykazuje cechy blizsze tech-
nice drzeworytu, co narzuca sie, poréwnujac je np. z ksylografiag przedstawiajaca
Szatana wtrgconego do czelusci z lat 1497-1498. Poza charakterem budowy bryty
poprzez stylizacyjna dominacje konturu formowanych ksztattéw powtarzaja sie
w obu typach prac podobne detale ikonograficzne, przedstawienia zamkéw w ostat-
nim planie kompozycji (por. takze Pokton Trzech Krdli, 1511, Galleria degli Uffici,
Florencja)®.

Slad stylistycznych zmian w obrazach artysty pod wptywem wioskiego malar-
stwa dostrzegamy w studyjnym podejs$ciu do natury, zmierzajacym do najbardziej
doskonatego odtwarzania rzeczywistosci, z zachowaniem alegorycznego czy biblij-
nego sensu. Studia aktéw Adama i Ewy z 1507 roku (Prado, Madryt), powstate po
drugim pobycie we Wtoszech, prezentuja juz zupeinie inny modelunek, harmonijny
i miekki, typowy dla malarzy Potudnia, r6zny od podobnych tematycznie stylizacji
Lukasa Cranacha St. czy Hansa Baldunga Griena. Dla por6éwnania, miedzioryt przed-
stawiajacy pierwszych rodzicow z 1504 roku (zatem sprzed drugiego wyjazdu)
prezentuje fizjonomicznie podobny typ kobiety i mezczyzny, wciaz ,,obcigzony” jest
formalnymi cechami charakterystycznymi dla wymienionych niemieckich malarzy
przetomu XV i XVI wieku.

Dyskretne, harmonijne sfumato modelunku w obrazach po 1505 roku wiaze
sie dodatkowo z nowg, zastosowana wtedy przez artyste, technika graficzng, mie-
dziorytem. Doswiadczenie wtoskie takze owocujg u Diirera uznaniem dla szty-
chow, coraz bardziej popularnych w Italii (Raimondi, Andrea Mantegna). Poza tym

* Artysta fascynowat sie ruchami religijnymi, ktdre wtedy miaty miejsce. Miedzy innymi
monachijski Autoportret z 1500 r. jest przyktadem nawigzania do mysli bardzo popularnego
wowczas mistyka Tomasza a Kempis i fascynacji jego dzietem O nasladowaniu Chrystusa. Jako
chrystologiczne nawigzanie wpisuje sie w nurt religijny okreslany jako devotio moderna, kto-
ry wiasciwie przygotowat grunt pod reformacje.

5 W zakresie poszukiwania $rodkéw wyrazu dla przestrzeni i modelunku w tzw. drze-
worycie langowym, wzdtuznym (drzeworyt, inaczej ksylografia), o dominujacej stylizacyj-
nej, nieco dekoracyjnej ich strukturze, w duzym stopniu decydowaty mozliwosci techniczne.
Drzewo przycinane byto wzdtuz stojéw drewna, co wymagato wielkiego kunsztu. Tak cie-
te drewno byto mniej wytrzymate. Dopiero z poczatkiem XIX w. zastosowanie drzeworytu
sztorcowego (ciecie deski w poprzek stojdéw) umozliwilo rozszerzenie srodkéw wyrazu:
modulowanie formy poprzez bardziej urozmaicone szrafowanie o wiele cienszymi dtutami,
prowadzonymi w réznych kierunkach. W pierwszym przypadku mozemy méwi¢ o pewnym
formalnym podobienstwie do kreskowego sposobu ksztattowania bryly w malarstwie tem-
perowym. Drzeworyt langowy jako technika bardziej odpowiadat przedstawieniom o gotyc-
kiej i ludowej proweniencjach. Ograniczenia tkwity w okreslonej minimalnej grubosci i gesto-
$ci kresek oraz kierunkowo$ci szrafowania. Szersze mozliwosci wszelakiej konstrukcji formy
pojawity sie dopiero w miedziorycie. Por. A. Jurkiewicz, dz. cyt.
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i wczedniejsze grawerskie doswiadczenia (warsztat ojca ztotnika) pozwolity mu
perfekcyjnie opanowac te nowa technike. Grafiki, jak cho¢by Rycerz, Smier¢ i Diabet
z roku 1513, poza swojg metaforyka i moralizatorstwem pokazujq o wiele wieksze
zdolno$ci mimetyczne artysty. Podobnie Sw. Hieronim w celi z 1514 roku, oprécz bi-
blijnych odniesien, stanowi wtasciwie sceng rodzajowa, znakomicie pokazujaca rze-
czywistos¢ potoczna. Tajemnicza Melancholia z tegoz samego roku to mistrzostwo
realizmu, wzbogacone wieloznaczng symbolika ksztattow i figur. Dzieto zdaje sie
by¢ nie tyle obrazem smutku czy depresji (na ktéra Diirer cierpiat), ale jest metafora
pewnego stanu sprzyjajacego tworczosci. Przestanie pracy zmierza do pokazania
artysty-analityka jakby w rozterce tworczej. Stan ducha dopetniaja liczne symbole
- klepsydra, waga, figury geometryczne (kula, wielo$cian), motywy odnoszace sie
do naukowego podejscia do studium natury (cyrkiel jako narzedzie racjonalnego
ogladu i badania jej praw, ze znajomoscig prawidel miary i porzadku). Niewatpliwie
miedzioryty poprzez osiagalng precyzje i finezje linii, a takze rozbudowane tonalne
napiecia waloréw blizsze byly obrazom dojrzatego renesansu. Modelunek malar-
skiej formy Czterech Apostotéw z 1526 roku (Alte Pinakothek, Monachium) nie tyl-
ko czasowo, ale strukturalnie tozsamy jest z miedziorytniczym wizerunku Apostota
Filipa z tego samego roku. Wszystkie przedstawienia to analityczne, wnikliwe stu-
dia postaci z uwzglednieniem leonardowskiej lekcji - obserwacji wyrazu fizjonomii
i zloZzonej struktury kostiumu-draperii, a takze $wiatta, ksztattujacego psycholo-
giczny rys twarzy.

Zycie Diirera toczyto sie harmonijnie. Spokéj stabilnej rodziny, wtasna drukar-
ska oficyna, dociekliwo$¢ artystyczna i naukowa, ktéra w pisemnych opracowaniach
stawiata sobie za cel wyrazenie prawidet o sztuce doskonatej i racjonalnej (traktaty
o malarstwie, rysunku, i sztuce geometrii). Na przeciwlegltym brzegu artystycznego
temperamentu i losu widzimy Zycie i twérczo$¢ Rembrandta. Tak jak w porzekadle
Jfortuna kotem sie toczy”, mamy tu w biografii artysty przyktad zmiennosci kolei
zycia: od sukcesu oraz akceptacji ze strony elit do skrajnej biedy i osamotnienia.

Tworczos¢ Rembrandta van Rijn (1606-1669) jest przyktadem intensywnego
wspélistnienia malarstwa i grafiki jako pewnego ,zywiotu tworzenia”. W ciggu cate-
go jego zycia tworczos¢ ta podlega wyrazistej ewolucji. Patrzac na wczesny obraz -
mtodzienczy Autoportret z 1635 roku (Galleria degli Uffici, Florencja), kiedy od roku
jest juz szczesliwie ozeniony z Saskia, i poréwnamy go z wizerunkiem wtasnym
w technice akwaforty z Muzeum Sztuk Pieknych (Puszkina) w Moskwie z 1631 roku,
z czasu kawalerskiego, to widzimy podobny sposéb budowania formy, bardzo zdy-
scyplinowany, miejscami subtelny i zréwnowazony, gdzie tony szaros$ci sg szcze-
gblnie wywazone, a kontrasty §wiattocieniowe nie maja dramatycznego charakteru.
Akwafortowy autoportret Rembrandta robiony byt kilkustanowo; wida¢ tu jedno-
rodno$¢ materii, podobnie jak we wspomnianym malowanym autowizerunku po-
wiciggliwie formowanym. Mamy przyktady precyzowania formy oraz harmonijnej
konstrukcji $wiatta, bez zamaszystos$ci i intensywno$ci gestu, typowego dla pézniej-
szej tworczosci artysty®.

6 Na XVII w. przypada szczegélny rozkwit technik wklestodrukowych - akwaforty,
suchej igly i réznych warsztatowych kombinacji bedacych prototypami akwatinty czy mez-
zotinty. Rysunek igla lub rylcem wykonywano na ptycie metalowej (wtedy miedzianej)
pokrytej specjalnym kwasoodpornym werniksem. Ptyta w wyniku rysowania ostrym na-
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Tak jak w przypadku wspomnianych i licznych autoportretéw (wykonywanych
przez cate zycie), zbieznos$¢ tematéw w obu dziedzinach twdérczosci Rembrandta
jest zauwazalna. Sposrdd jego scen biblijnych i rodzajowych czasowo zblizone sa
np. dwie prace przedstawiajace Ofiarowanie Izaaka: obraz z 1635 i rysunek 1636
roku (obie w Ermitazu, Sankt Petersburg). Ta ostatnia, cho¢ przynalezna do innej
techniki, w istotny sposéb zblizona jest do pdZniej realizowanych grafik. Pt6tno jest
jeszcze w sferze harmonijnej formy, rysunek zapowiada site zblizajacej sie ekspresji
w dojrzatym okresie Holendra. Ponadto struktura materii piérka i bistru antycypuje
zastosowanie zdecydowanych kontrastéw i wykorzystanie réznych warsztatowych
procedur w zakresie techniki olejno-zywicznej i nietrawionych technik rytowni-
czych: suchej igly i mezzotinty, dajacych, bardzo zréznicowane i kontrastowe war-
tosci rysunkowo-graficznej materii.

Struktura grafik Rembrandta widoczna jest przy poréwnywaniu scen biblij-
nych. Nie jest to tylko kwestia modyfikowania motywu w obrebie obu dyscyplin.
Waznym aspektem wydaje sie podejscie artysty do procesu tworzenia i stosunek
do dzieta konicowego. Dramatyzm przedstawien przybiera tu z czasem znamio-
na wspomnianej wzmozonej ekspresji. Cze$cia tych grafik sg prace przynalezne
do cyklu pasyjnego, realizowanego we wspétpracy z Hendrickiem Uylenburgiem,
w ktérego pracowni artysta realizowat ryciny w czasie swego pierwszego okresu
amsterdamskiego (1631-1633). Pomys$lane jako rozbudowany tematycznie zestaw,
w fazie projektowej zostaly przygotowane przez Rembrandta w formie malarskich
matoformatowych szkicéw en grisaille na papierze, tekturze badZ ptétnie. Na ich
podstawie miaty by¢ opracowywane sztychy, rytowane przez Jorisa G. van Vlieta,
ale zamiar ten nie doszedt do skutku, z wyjatkiem dwoch scen: Zdjecie z Krzyza
(1633, Gabinet Rycin, Biblioteka Uniwersytetu Warszawskiego) do obrazu o tym
samym tytule z lat 1632-1633 z (Alte Pinakothek Monachium) oraz Ecce Homo z lat

rzedziem (odkrywania partii metalu), w zaleznosci od dtugosci czasu trawienia w kwasie
(azotowym, chlorku zelazawym) wzbogaca sie grawerunkiem o zréznicowanej gtebokosci
linii badz ptaszczyznami o ré6znym stopniu szarosci lub czerni. Czas trawienia ptyty decyduje
o gtebokosci kresek, a to wptywa na ich grubos$¢ przy druku. Podobnie jest w tzw. suchych
technikach metalowych (zatem nietrawionych, tylko rytowanych: miedziorycie, suchej igle,
mezzotincie, dajacej ,miekka” plame). Nim dana grafika zostanie ukonczona, autor kontro-
luje przebieg procesu twdérczego, wykonujgc odbitki stanowe. Matryce - ptyty graficzne ko-
ryguje sie, zmieniajac ich jako$¢ formalna. Rembrandt wykonywat wiele stanowych odbitek
na kazdym etapie tworzenia. U artysty sa prace, ktére powstawaty natychmiast, od jedne-
go posiedzenia, i sg takze trawione lub rytowane po kilka razy w réznych fazach realizacji.
Aby uzyska¢ czern w technikach metalowych, nie wystarczy gesto i grubo zarysowac ptyte
intensywnymi kreskami. Stosownga ptaszczyzne trzeba kreskowa¢ w wielorakim porzadku
zblizonym do rysunku piérkiem: po skosie i réwnolegte, na zasadzie kratkowania, czyli wza-
jemnego ich naktadania sie (szrafirunek). Aby ptyta graficzna przyjeta farbe, a potem nie byta
Scieralna zbyt tatwo z matrycy przy jej czyszczeniu przed drukiem, nie moze by¢ przetra-
wiona. Nie daje wtedy pelnej czerni, tylko plame o nieré6wnomiernym walorze (na brzegach
jest czarna, a w $rodku wytarta), co wielokrotnie Rembrandt swiadomie wykorzystywat
w swych odbitkach. W licznych eksperymentach takze stosowat w wybranych partiach od-
krytej plyty metode bezposredniego pocierania zragcymi siarkowymi pastami lub kwasem
z pomoca pedzla, albo pozostawiat wiekszg ilo$¢ farby wtartej w matryce, uzyskujgc ma-
larskie efekty lawowanej tinty. Por. ]. Talbierska, Twdrczosé¢ graficzna Rembrandta van Rijn,
,Rocznik Historii Sztuk”, t. XXIII, 2008.
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1635-1636 do ptétna z National Gallery w Londynie’. Mozna domniemywac zatem,
ze fakt ten w duzym stopniu decyduje o ograniczonej ekspresyjnosci tych grafik, nie
byty bowiem rytowane osobiscie przez Rembrandta. PéZniejsze graficzne realizacje,
zgodnie z dramaturgia zycia artysty, stajq sie wyrazem porywajacej spontanicznosci,
mistrzowsko kontrolowanej w wielu stanowych odbitkach, taczacych wykwintnosé
i finezje technik trawionych z brutalizmem suchej igty (Trzy krzyze, 1653, Staatliche
Graphische Sammlung, Monachium); podobng ekspresje dostrzegamy np. w rycinie
Uzdrowienie chorego, 1643-1649 (tamze). Tak jak w niedtugim czasie Rembrandta
czekata odmiana losu wraz ze zmiang podejscia do wtasnego malarstwa, tak w grafi-
kach tych Holender weryfikuje powtarzalng edycyjno$¢ matrycy. Jego sztychy, ryto-
wane swobodnie, niczym rysunek piérkiem, w duzej czesci staja sie monotypiczne,
dajac niepowtarzalne odbitki kolejnych wydrukow.

Malarskie i graficzne sceny religijne Rembrandta wykraczajg czesto poza swoj
temat. Précz przekazu ikonograficznego sg rozwazaniami nad forma, warsztatem:
przestrzenia, Swiattem, materia, kierujac nasza uwage na przekaz tresci i posta-
we artysty wobec procesu kreacji, eksperymentalnego i spontanicznego. Element
mimesis ustepuje wizyjnemu podej$ciu do kwestii odtwarzania rzeczywistosci, cho¢
z drugiej strony sensualna sugestywnos$¢ bogatych materialnych i luminescencyj-
nych efektéw zniewala nas zachwytem nad mozliwo$ciami iluzji.

Eksperyment z materig to jedna z najbardziej istotnych cech omawianej tu
twérczosci. Okoto roku 1640 obrazy i grafiki cechuje coraz wieksza szkicowos¢
wykonania, taczaca jednak ekspresje pociagniecia pedzla alla prima z wnikliwg
analiza materii i $wiatta, uzyskang wieloetapowymi technologicznymi zabiegami.
Akwaforta Wskrzeszenia tazarza (1642, Muzeum Sztuk Pieknych, Moskwa) jest
przyktadem postugiwania sie kreska coraz bardziej zywiotowa, w swej szkicowosci
zblizona do rysunku trzcinowym pidérkiem, z bardzo dynamicznym zastosowaniem
szrafowania. Holender traktuje tu ptyte graficzna jak karte ze szkicownika, w kt6-
rym rysunki wykonywane sg na zasadzie btyskawicznej notacji pomystu. Nie ma
tu typowego dla wklestodruku wieloetapowego przygotowywania poszczegdlnych
stanéw kilkufazowej catosci. Zauwazamy proporcjonalnie duze do formatu blachy
jakby niedorysowane partie przedstawienia, kierujace nasze postrzeganie na auto-
nomiczne $rodki wyrazu. W grafice Artysta rysujqcy modelke (1646, Muzeum Sztuk
Pieknych, Moskwa), pracy jakby niedokoniczonej, zauwazamy metode pracy mistrza
z Amsterdamu: przechodzenia cato$ciowego od strefy na poczatku bardziej wnikli-
wie analizowanej do catych partii ledwo zaznaczonych.

W obrazach, pomimo licznych opozycji w zakresie kompozycji oraz kontrastow
formy, wzajemnych relacji pomiedzy partiami wyciszonymi, osigganymi laserun-
kami i gesto wypelniajacymi kompozycje z ekspresyjnym zaznaczeniem impastow,
dzieto Rembrandta charakteryzuje szeroko rozumiana harmonia przeciwienstw. Na
przyktadzie licznie malowanych aktéw zauwazamy, w jak szerokim rejestrze ema-
nacji materii i $wiatta porusza sie artysta, z jednej strony ukazujac zmystowa wznio-
stos¢ i urode kobiecego ciata, z drugiej - poprzez dosadny realizm - zwyktos¢, by
nie powiedzie¢, przecietno$¢ naszych wyobrazen w tym zakresie. Pt6tno Zuzanna
w kqpieli (1637, Muzeum Mauritshuis, Haga) i Betsabe (1654, Luwr, Paryz), to dwa

7 Za: E. van Vetering, Rembrandt - inna biografia, ,Rocznik Historii Sztuki”, t. XXXIII,
2008.
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rézne wyobrazenia o kobiecie. W pierwszym przypadku mtodziutki artysta snuje
swe intencjonalne wyobrazenia o niewie$cim ideale, w drugim ciezar Zycia jakby je
weryfikuje, cho¢ Kgpiqca sie z tegoz samego roku ( National Gallery, Londyn) zdaje
sie sugerowac ciagta witalno$¢ mistrza ( przedstawienie jest aktem Hendrikje, po
$mierci Saski w 1642 roku zwigzanej z artysta). Podobienistwa w zakresie kompo-
zycji w stosunku do wczesnego aktu z 1637 roku spotykamy w rycinie z 1654 roku
(Muzeum Puszkina, Moskwa). Wspélne profilowe ujecie nagiej kobiety, dodatkowo
o zbliZonej fizjonomice i proporcjach ciata, wskazuje na utrzymujaca sie stata typo-
logie wybieranych postaci oraz na stawianie zagadnien formalnych.

Malowane akty to popis techniki olejno-zywicznej®, z catym wachlarzem jej
wyrazowych mozliwosci. Stopient nasycenia barwy, pomimo ograniczenia palety
do pochodnych brazéw, optycznej czerni, wszelakich szarosci, wielo$ci bieli i opo-
zycyjnych uderzen $wiatla, jakby ztota czy l$nienia bursztynu, koreluje z finezyjna
technika wykorzystania akwaforty w potaczeniu z suchg igta. Mamy tu perfekcyjne
i wrecz magiczne wyczucie fuzji ostrej kreski trawionej techniki i miekkosci uzyska-
nej rytowaniem bezposrednio na ptycie (potaczenie szczegblnie widoczne w azurze
zgietych rak siedzacej).

Rembrandt postugiwat sie szeroka gama kolorystyczng, cho¢ dominuja w niej
tony ciepte, z mata obecnoscia chtodnych biekitéw czy zieleni. Stosujac technike
olejno-zywiczng, o rozlegtym wachlarzu twoérczej metody - od typu alla prima do
wieloetapowych opracowan z dziesigtkami przemalowan oraz mnogo$cig warstw
laserunkéw (niejednokrotnie wcieranych dtonmi), stosowat geste pasty w partiach
Swiatta (mieszanina farby olejnej i tempery jajkowej). Czasem wrecz rozpoczynat
prace nad obrazem od specjalnych fakturowych gipsowych podktadéw, ktadzionych
na zaprawie przygotowanego podobrazia. Konncowa materia, nierzadko wyraziscie
fakturowa, to dodatkowy efekt przemalowan i pracy pedzlem oraz szpachlg®.

Patrzac na dorobek graficzny Rembrandta dostrzegamy osiagniecia wyrazowe
i warsztatowe wykraczajace poza techniczng biegtos$¢ czy nawet sztychowe standar-
dy w zakresie sposobu drazenia blachy. Dostrzezemy to poréwnujac wspotczesne
im rytownicze realizacje w dziedzinie rozwijajacych sie technik wktestodrukowych.

8 W sktad spoiwa farby w technice olejno-zywicznej wchodza: olej Iniany w ilosci je-
dynie niezbednej do zwigzania pigmentu oraz zywica naturalna, gtéwnie miekka (damaro-
wa lub mastyksowa) rozpuszczona w olejku terpentynowym. Mozna tez zastosowac gotowy
werniks na bazie tych zywic, z dodatkiem terpentyny weneckiej. Technika malowania, zbli-
zona do olejnej, takze jest oparta na rozbudowanym wieloetapowym opracowywaniu malo-
widla, jednak z przewaga tonéw transparentnych, naktadanych na siebie warstwowo po wy-
schnieciu kazdej z nich (wspomniane zywice przyspieszajg proces wysychania). Potyskliwos¢
i dzwieczno$¢ malarskiej powierzchni idzie w parze z wieksza trwato$cig optyki obrazu, nie
podlegajacej negatywnym zmianom koloru w czasie, z powodu nadmiaru schnacego oleju
roélinnego (np. Inianego, makowego czy orzechowego). Por. W. Slesinski, Technika olejno-
zywiczna, [w:] tegoz, Techniki malarskie. Spoiwa organiczne, Warszawa 1984. Zastosowanie
techniki olejno-zywicznej nie wykluczyto siegania do wczesniejszej techniki temperowej. Za-
gadnienia taczenia obu przedstawit w swym artykule M. Sikorski (zob. s. 25-32).

° Informacja o fakturowych podktadach wstepnie przygotowanych w niektérych ob-
razach Rembrandta zaczerpnieta zostata z wyktadu M. Rzepinskiej dla studentéw Wydziatu
Malarstwa ASP w Krakowie, wygtoszonego w 1976 r. Por. M. Doerner, Technika Rembrandta,
[w:] tegoz, Materiaty malarskie i ich zastosowanie, Warszawa 1975, s. 227-230.
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Podobnie w oeuvre malarskim wida¢ charakterystyczna droge zmiany $wiadomo-
$ci roli i zadan artysty poszukujacego, pogtebionej doswiadczeniem zZyciowym.
Z czasem artysta dystansuje sie do funkcji reprezentacyjnej i komercyjnej malarstwa,
a sama maestria wykonywania obrazéw w bardziej swobodnej manierze ewoluuje
w strone malarskiego obrazoburstwa - odrzucenia wizerunkéw zatrzymujacych
sie na granicy idealizmu i estetycznej intencjonalno$ci. W rezultacie w dojrzatym
i p6Znym okresie tworczosci od 1642 roku - momentu powstania Strazy nocnej
(Rijksmuseum, Amsterdam) - obrazu, ktéry zdaje sie by¢ znaczaca cezurg w catym
artystycznym dorobku datuje sie ciag realizacji zgota odmiennych w formalnym
my$leniu o dziele. Grafika nadal byta dla Rembrandta Zrédtem dochod6éw. Poza po-
wtarzajacymi sie cyklicznymi motywami, kreslit liczne wizerunki zleceniodawcow.
Czesto realizujac portretowe zaméwienie w tej dyscyplinie, odsprzedawat przy-
gotowane blachy do dowolnego kopiowania. Nie mniej jego sztuka malarska idzie
wilasnym torem l$nienia materia i $wiattem, szlachetno$cig barwy, intensywnoscia
emanacji blasku ré6wng kamieniom szlachetnym. [ niezaleznie od tego, czy patrzy-
my na ,graniczng” Straz nocng, czy na Zydowskq narzeczonq (1665, Rijksmuseum,
Amsterdam) lub wczesniejszy Wiszqcy kawat wotu w rzezni (1655, Luwr, Paryz,
podobna wersja znajduje sie w Galerii Sztuki w Glasgow), blask ztota i czerwieni
ukazuje nam z taka samg energia site ludzkiego uczucia do drugiego cztowieka,
a ré6wnocze$nie bezwzgledno$¢ naszej egzystencji i zarazem wielko$¢ cztowiecze-
go mitosierdzia (Powrdt syna marnotrawnego, 1669, Ermitaz, Sankt Petersburg).
Kolory w malarstwie jak i wielorakie czernie w grafice zdaja sie by¢ barwami zycia
Rembrandta. Czerwone - witalno$cia, odwaga i dramatem zycia, ztote - wielko$cia
holenderskiego kréla malarstwa, czarne - tajemnica niezbadanego losu.

Przenikanie sie grafiki i malarstwa jest szczeg6lnie widoczne w twdrczosci
Francisco Goi (1746-1828). Z jednej strony byt malarzem dworskim, portretowat
rodzine krélewska, zamawiano u niego kartony do gobelinéw, projektowanych
zgodnie z galanteryjng konwencja p6Znego neoklasycyzmu, z drugiej strony to arty-
sta zro$niety z tragicznym losem swego narodu. Burzliwy czas hiszpanskiej epopei
przetomu XVIII i XIX wieku znalazt dosadnego $wiadka historii, rozdartego pomie-
dzy fasadowoscia dworskiej rzeczywistosci, napoleonska okupacja a krélewska re-
stauracjg. Nadworny malarz Goya stuzyt Burbonom, réwnocze$nie o$mieszat ludo-
we zabobony, wszechpotezng site KosSciota, a z biegiem burzliwej historii oskarzat
wojska Francuzéw o wojenne bestialstwa, nie zaprzestajac malowania portretéw
na zamowienie elity, nawet popierajacej okupacje wojsk napoleoniskich. Uwiktany
w historie, rozdarty w swej tworczej niezalezno$ci, musiat z czasem opusci¢
Hiszpanie. Pozostawit jednak dzieto swa wymowa3 i forma uniwersalne, do ktérego
odnosza sie wszyscy artys$ci sztuki tzw. zaangazowane;j.

Kaprysy (Los Caprichos, 1799), pierwszy duzy cykl graficzny Goi w technikach
wklestodrukowych (akwaforta, akwatinta, sucha igta), ukazuje ludyczny $wiat
Hiszpandw, tradycje zwyczajow i przystéw ludowych, a zarazem prezentuje pewien
rys spotecznych nastrojow, widzianych przez artyste w zupelnie innym sSwietle
niz oficjalny punkt widzenia. Gdyby nie zapobiegliwo$¢ Goi, ktéry podarowat caty
cykl krélowi Karolowi 1V, stanalby z pewnos$cia przed obliczem inkwizycji. Tytut
pierwszej karty wydania, ryciny Kiedy rozum spi, rodzq sie upiory (1799, Muzeum
Narodowe, Krakéw), brzmi jak ostrzezenie przed dwoista naturg cztowieka.
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Pozostate ryciny cyklu ukazuja rzeczywisto$¢ absurdu, krzywdy, obtudy elit, o§mie-
szajac to, co w okreslonej spotecznej hierarchii monarchicznego porzadku byto waz-
ne. Wystepuje tam bardzo duzo prze$Smiewczych watkéw na temat przywar nie tylko
ludu, ale przede wszystkim ludzi z wyzszych sfer, dworu i Ko$ciota. Na przyktadzie
tych sztychow wida¢ brawurowe, dynamiczne rysowanie formy, potem trawionej.
W dorobku graficznym Goi fascynujemy sie dzietami finalnymi, a takze odbitka-
mi stanowymi, dwéch, trzech faz realizacji. Wida¢ tu, podobnie jak u Rembrandta,
podobienistwa do malarstwa alla prima, szerokie i nerwowe gesty narzedziem,
z ptynnym i miekkim zastosowaniem plamy i relatywnym wykorzystaniem kreski.
Cho¢ artysta pracuje w akwaforcie, gdzie ta ostatnia jest formotworcza podstawa
w Kaprysach, linia momentami znika na rzecz zréznicowanej tekstury tinty. Goya
stosuje bardzo rozbudowany wachlarz wklestodrukowych technik, poza akwafor-
ta i akwatinta siega po efekty miekkiego werniksu zblizonego do materii kredki
i tzw. odprysku z dopetieniem zréznicowanego ziarna sypanej na ptyte kalafonii.
Wielo$¢ warsztatowych kombinacji pozwala arty$cie poszerzaé skale efektow for-
malnych. Strefy opracowane réznym zageszczeniem kresek wspotgraja z szerokimi
lawowanymi ptaszczyznami za zasadzie podobnego lub przeciwstawnego wspotist-
nienia tych srodkéw. Daje to syntetyczne efekty, w naszym rozumieniu plakatowe,
klarowna forma podkres$lajace wyrazisty moralizatorski komunikat.

Kaprysy sa zdecydowanym przeciwienistwem salonowych, dworskich czy ple-
bejskich motywdéw. Pokazuja $wiat bez pozy i obowigzujacej konwencji. W formie
podkreslajacej ostry rys spoteczny, dostrzegamy cos, co jest tozsamo$cia Goi. Arty-
sta, wywodzacy sie z ludu, jest swiadkiem tego ludu. Daje swiadectwo bolesnym
faktom i zarazem wpisuje sie swoista tendencja dostrzegania i gloryfikowania ludo-
wosci jako warto$ci narodowej'. Los Caprichos s3 zarazem cezurg, gdy rodzi sie
nowy artysta, wyraZznie rozdzielajacy zdolno$¢ namalowania wszystkiego i dla
wszystkich, od prawdy swej sztuki, eksperymentujgcego z formga i materig!™.

Niewatpliwie ostatecznie Goye uksztattowata historia. Wypadki narodowej
wojny, wieloletnie partyzanckie zmagania hiszpanskich guerrillas stanowity dla
artysty dodatkowe bolesne do$wiadczenie, rodzace krzyk wobec ,snu rozumu”
i bezkresu bestialstwa z obu stron walczacych. Zrazu cykl grafik Okropnosci wojny
(Desastres de la guerra, 1810-1820), a pdéZniej obrazy zawtadnely Goya. Obecnie
chcemy w nim widzie¢ $§wiadka historii, artyste walczacego, dzietem swym uniwer-
salizujacego to, co jest kresem cztowieczenstwa. Ale wielko$¢ tego gtosu jest wy-
razona rézna skala prac. Okropnosci wojny obejmuja kilkadziesiat rycin o matym
formacie. Goya pracuje gtéwnie w akwaforcie i akwatincie, cho¢ ta pierwsza techni-
ka zdecydowanie przewaza. Ponadto stosuje miejscowo ,czarng sztuke”, czyli mez-
zotinte, a takze suchg igte. W miejscach wybranych, zwtaszcza w ostatnim planie

10 Ortegay Gaset, Goya, [w:] tegoz, Velazquez i Goya, Warszawa 1993, s. 220- 227.

1 Satyryczne ujecia pojawiaja sie réwnocze$nie w obrazach Goi, np. Staruchy z lat
1808-1810 (Musée de Beaux Arts, Lille) to ptétno groteskowo ukazujace egzystencjalng
rzeczywisto$¢. Zauwazamy stylizacje dosadnego realizmu podobna do konwencji Kapryséw.
Groteskowy rys ujawnia sie w wielu innych obrazach artysty z tego i p6zniejszego okresu,
wpisujacych sie w nurt aktualnej spotecznej krytyki oraz dodatkowo zakorzenionych w rytu-
atach typowych dla hiszpanskiej kultury. Pare lat p6Zniej malarskie watki znajdg kontynuacje
w cyKlu rycin Szaleristwa - Przystowia.
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przestrzennego usytuowania dramatycznej narracji, zauwazamy technike miedzio-
rytu. W rezultacie monochromatyczne odbitki, w czerni i bieli, uzyskuja bardzo roz-
leglty rejestr tonalny o zréznicowanej teksturze akwatinty, ostro$ci akwafortowej
kreski oraz materii technik rytowanych. Aksamitno$¢ suchej igly oraz finezja mie-
dziorytniczej linii zabarwiaja cato$¢ ciepta miekko$cia szarego tonu.

To myslenie czernig i monochromem jest czescia iberyjskiej kultury, ale w tym
wypadku mamy przedsmak obrazéw Goi, kolorystycznie oszczednych, a zarazem
o spotegowanej ekspresyjnosci. Takie formalno-kolorystyczne znamiona majg ob-
razy Goi zrealizowane po 1810 roku. Dwa monumentalne ptétna, upamietniajace
wydarzenia z 2 i 3 maja 1808 roku (Muzeum Prado, Madryt), podobnie jak w grafi-
kach blaskiem niezadrukowanego papieru czy kontrastami materii - wobec czerni
i mroku - roz$wietlonym kolorem ukazuja najbardziej znane wydarzenia poczat-
kéw narodowej wojny. Rozstrzelanie powstaricéw madryckich 3 maja 1808 roku po-
siada w rycinach liczne odpowiedniki. Motywy egzekucji, kadr karabinowych luf,
krétki plan przedstawienia, ostre $wiatto kluczowej sceny, to elementy pojawiajace
sie w réznych pracach z tego okresu. Stanowig one swoistg kronike medialnych wy-
padkéw tamtej epoki'Z

Cykle graficzne Goi poprowadzity go do nowej jako$ci malarstwa. Oderwaty
artyste od sprawnej, ale salonowej estetyki, od obrazéw mitych oku. Zachwycajaca
btyskotliwo$¢ malarskiej techniki widoczna w licznych scenach rodzajowych,
a zwlaszcza w portretach rodziny krélewskiej i otoczenia dworu, przerodzita sie
w bezceremonialne obrazy powstate po 1808 roku o brutalnie budowanej formie.
Cykle graficzne zdecydowanie ksztattuja strukture przedstawien, zaréwno w zakre-
sie formy, jak i jednoznacznego komunikatu. Artysta ktadzie nacisk na sugestyw-
ny rysunek akwaforty. Stosuje przeciwstawienia o zgeszczeniach waloréw i form.
Pewne partie wypetnia gestymi szaro$ciami lub czerniami. Innym razem oszczed-
na kreska ledwie sugeruje wyglad rzeczywistoSci. Ptaszczyzna podstawy, na ktérej
rozgrywaja sie sceny, jest lapidarna: zarys cienia, wojenny sztafaz lub inne slady
dramatu. Podobnie przestrzen wokoét, na ogoét pusta, ledwo nosi $lad konkretnych
miejsc’3. Skrétowa forma rycin jest poréwnywalna do péznych obrazdéw. Szerokie
zamaszyste pociagniecia pedzla w obrazach z wojny narodowowyzwoleniczej prze-
chodza w brutalizm ,czarnej serii”, §ciennych malowidet z Quinta del Sordo (tzw.
Domu Gtuchego), wykonanych w latach 1821-1823, by pod koniec zycia, juz na wy-

12 Okropnosci wojny pokazane zostaly dopiero po $mierci artysty. Za zycia, na emigracji
we Francji wykonat jeszcze serie grafik w nowej technice litografii z motywami Tauromachii
(Tauromagquia), ktérej wersje wklestodrukowe przygotowat jeszcze w czasie pobytu w Hisz-
panii (1815-1816). Takze w Hiszpanii Goya zrealizowat jeszcze jeden cykl graficzny w techni-
kach akwaforty i akwatinty: Szaleristwa - Przystowia (Disparates - Proverbios, 1813-1818).

Na przetomie 2009 i 2010 w krakowskim Muzeum Narodowym miata miejsce wystawa
Gdy rozum Spi. Byta prezentacja tego cyklu graficznego ( wyd. II z ok. 1855 r., ze zbioréw MN
w Krakowie). Do cyklu grafik dotaczony byt jeden obraz tematycznie zwigzany z rycinami:
Epizod z hiszpariskiej wojny o niepodlegtos¢ ze zbiorow Szépmiiveszeti Muzeum w Budapesz-
cie (w zamian za wypozyczenie obrazu Leonarda da Vinci Dama z gronostajem na wystawe
0d Botticellego do Tycjana).

13 QdnaleZ¢ tu mozna odniesienia do charakteru pejzazu wokét Saragossy, por. R. Hu-
ghes, Goya. Artysta i jego czas, Warszawa 2006.
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gnaniu we Francji, przybra¢ forme impresjonizujacych scen Corridy (1825, Prado,
Madryt).

»Czarna seria” stanowi juz wtasciwie przyktad zatracenia sie w materii tworze-
nia, pomiedzy pietnem graficznej matrycy a obrazowaniem przezytej rzeczywisto-
$ci poprzez malarski gest. Jedli sita grafik Goi, pomimo swych kameralnych rozmia-
réw, zmusi nas do skupienia uwagi na ich powierzchni, to zobaczymy co§, co jest
poza rysunkiem i walorem materii tinty, stowem cata technologiczna identyfikacja.
Wchodzimy w obszar sugestywnej przestrzeni, form wiele znaczacych. Podobnie
w ,szalonych” obrazach umieszczonych na $cianach swego nowego domu artysta
z czerni i z nieznacznego $wiatla, blasku koloru czyni traumatyczny $wiat swoich
i naszych koszmaroéw, obaw, katastroficznych przeczu¢. Cho¢ obrazy te, przeniesio-
ne na ptoétno z koricem XIX wieku, staty sie w Prado docelowym punktem wszelkich
odwiedzajacych je wycieczek, traca swoéj sens zagarniecia prywatnej przestrzeni
artysty, pozostawiaja nurtujace prze$§wiadczenie o jego tragicznym losie. Rozdarty
pomiedzy dyspozycyjnoscig artysty kontraktowego a bolesna bezsilnos$cia wtasne-
go ,gtosu z ludu”, pozostaje samotny, osaczony lekiem wtasnej choroby, a zarazem
wyzwolony od jakiekolwiek przymusu, poza daniem $wiadectwa prawdzie poprzez
swa sztuke.

Uprawianie grafiki przez Pabla Picassa (1881-1973) iaczy sie z dwoma in-
tensywnymi kilkumiesiecznymi twoérczymi etapami artysty, kiedy nagtymi wielo-
tygodniowymi zrywami wykonywat kilkaset grafik w réznych technikach (nawet
po kilka w ciggu jednego dnia). W okresie 1930-1937 i 1963-1968 chetnie stoso-
wat wklestodruk, a w latach 40. ubiegtego wieku podejmowat préby dopetniania
stylistyki obrazéw litografiami. Incydentalnie interesowat sie barwnym linorytem
(np. Sniadanie na trawie, 1962, w ramach trawestacji motywéw wielkich mistrzéw).
Pierwszy ,ciag graficzny” to okoto 100 grafik dla Ambroise’a Vollarda, znanego pary-
skiego marszanda lansujacego artystow pierwszych dekad XX wieku, gtéwnie kubi-
stow. Teczka Vollarda to grafiki stanowigce czesto kontynuacje wybranej stylistyki
obrazéw Hiszpana. Zatem w pewnym sensie sg sumg i powrotem do wybranych iko-
nograficznych watkéw. Dostrzegamy tu nawigzania do réznych etapéw tworczosci
artysty. Rozpoznajemy Picassa mtodzieniczego, prekubistycznego, z poszczeg6lnych
faz kubistycznych, echa okresu klasycznego czy nadrealistycznego. Jakikolwiek mo-
tyw artysta podejmuje, ciagle poszukuje nowych srodkéw wyrazu, réwniez w skali
prac, ktére w tym wypadku zmierzaja do miniaturyzacji. Realizowane szybko, pew-
ng, finezyjna kreska, czesto jako efekt jednorazowego trawienia, daja dowéd rysun-
kowej biegtosci. Bywa, ze przedstawienie okres$lonej figuralnej sceny okreslone jest
$rodkami czysto linearnymi. Oszczedna, matissowska linia pozostawia ascetyczny
$lad na gtadkiej wypolerowanej blasze, wydobywajac z niebytu klasyczna opowiesc.
Innym razem Picasso stosuje walorowe kontrasty, poprzez nagte, punktowe zagesz-
czenie kresek, napiecia walorowej akwatinty, z zastosowaniem techniki odprysku
czy tez celowego zattuszczenia ptyty. Widaé tu juz co najmniej dwustanowos¢ przy-
gotowywania matrycy. Czasem podejscie do procesu tworczego, nawyk oraz po-
trzeba btyskawicznego oraz impulsywnego przetwarzania kazdej materii, w ktorej
artysta pracowal, czyni, ze przy korekcie danej ptyty nie decyduje sie on na kolejne
technologiczne zabiegi powrotu do pierwotnej techniki, ale rytuje igta wprost na

* Pablo Picasso Suite Vollard, Verlag Gerd Hatje, Stuttgart, 1956 (wydanie albumowe).
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blasze (sucha igta), uzyskujac efekty zaskakujacej niespdjnosci graficznej struktury,
$Swiadomie podkreslajace réznorodnos$¢ tonéw monochromatycznych i czerni.

Jak wspomniano, Teczka Vollarda to zbiér powtarzajacych sie motywoéw row-
niez w malarstwie Picassa. Tematy mitologiczne z Minotaurem, sceny bachiczne
o duzym erotycznym tadunku, staly motyw malarza i modelki, artysty w pracowni,
macierzynstwa, portrety, a takze nawigzania do postaci i rycin Rembrandta, ukazuja
nonszalancka zabawe z forma i warsztatem (zdaje sie czesto, Ze poznawanym dopie-
ro w trakcie realizacji okre$lonych grafik) oraz dowodza gtebokiego zakorzenia arty-
sty w tradycji. Prace te sa préba doréwnania wielkim mistrzom. W przypadku fascy-
nacji Holendrem jest to rodzaj dyskursu artystycznego na temat twoérczej wolnosci,
w ktdrej gest artysty zdaje sie by¢ jakby oddechem i Sladem elektryzujacej mysli.

Podobne tempo i temperature pracy, pomimo 87 roku zycia, zauwazamy w gra-
fikach z dniami. Niektére z nich sa malenikkie o wymiarach okoto 6x3 cm, 4x5 cm,
jednak wydaja sie by¢ zjawiskiem niezwyklym (sa czesto kontynuacja tendencji
graficznych z lat 30.). Wskazuja na mitotworcza i magnetyczna site formy nierzadko
miniaturowej, proste i minimalistyczne podej$cie do warsztatu, wspartego twdrczy-
mi emocjami. Picasso w grafikach tych jakby zaprzecza trudowi, w duzym stopniu
katorzniczej roboty artysty-rytownika. Mamy wrazenie, ze kreska czy plama lekko
sptywaja mu z koficowki narzedzia, w spos6b zupelnie oczywisty i naturalny, bez
cienia watpliwosci.

Poréwnujac catg, jakze réznorodna twoérczos¢ Picassa, nie mamy watpliwosci,
ze grafiki sa tu integralng czescia jego dorobku. Przeptywowo$¢ formalnych i tema-
tycznych cech w nich zawartych zauwazamy takze w ceramice z lat 40. ubiegtego
wieku. W malarstwie na talerzach i paterach wsréd dekoracyjnych rozwiazan do-
strzegamy motywy wykonywane ptynna farba lekkim kaligraficznym gestem. Kazdy
ksztatt figury to odrebne, pojedyncze musniecia ceramicznej powierzchni. Podobnie
w grafikach ,drugiego okresu” wida¢ efekty odwrdconej akwatinty. W tej kwaso-
rytniczej technice ptyta miedziana jednolicie zaprészona pytem kalafonii pokrywa-
na jest malarskim, szybkim gestem ,z pedzla”: linearnym badZ ptaszczyznowym.
Pedzel umaczany jest w ptynnym werniksie akwafortowym, przypominajacym roz-
rzedzona farbe. Tak wytrawiona matryca w odbitkach daje ,malarskie”, jasne efek-
ty na ciemnym tle. Kaligraficzno$¢ formy artysta osiaga takze w serii Tauromachii
z tegoz samego okresu. Tym razem na zattuszczonej ptycie z wykorzystaniem od-
prysku i akwatinty stosuje ,rozbiegajaca sie” ciemna (w efekcie gtéwnie czarna)
linie lub plame, snujac narracyjne opowiesci, nawiazujac do rodzimej tradycji i sta-
tego zakresu swoich tematéw.

Choc¢ grafika Picassa zdaje sie by¢ po trosze odrebna wyspa w twoérczosci arty-
sty, zdecydowanie wynika z jego malarstwa. Bardziej anegdotyczna, nie rozstrzy-
ga spraw formy na zasadzie pierwszenstwa. Te funkcje formutowania na nowo
struktury obrazu odnajdujemy w poszczeg6élnych malarskich okresach Hiszpana.
Kameralne akwaforty i akwatinty sg ich echem, wariacja, w ktérej zauwazamy
jego kunszt o nieograniczonej inwencji warsztatowej. W obrazach Picassa, tworza-
cych ogniwa sztuki wspotczesnej, pojawiaja sie tendencje trwajace wiele miesiecy,
a nawet lat; wyczuwa sie wrecz przymus odnajdywania czego$ nowego, w mys$l
jednego z powiedzen artysty: ,ja nie szukam, ja znajduje”. Malarstwo to, positku-
jace sie tradycja i nowoczesnoscia, kulturg prymitywna i masowa, posiada w sobie
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szczeg0lny rys przetwarzania materii, anektowania elementéw gotowych (kolaz,
rzezba), podporzadkowania konstrukcji, rysunku i koloru sprawom ponad rze-
czywistos$cig zewnetrzng. Aspekt mimesis zostat w malarstwie Picassa catkowicie
porzucony, kolor jest kaprysny i nieprzewidywalny, struktura obrazéw cho¢ zhar-
monizowana, bywa otwarta. Ptétna powstawaty szybko, wielokrotnie artysta bez
pardonu je przemalowywatl, pozostawiajac ostateczny efekt arbitralnie bez dalszych
poprawek. Podobng postawe zauwazamy w rycinach. W niejednej z nich precyzyj-
na i lapidarna kreska akwaforty snuje opowie$¢ z motywami kultury $rédziemno-
morskiej, stanowiac jakby wspomnienie okresu klasycznego w malarstwie artysty.
Ulega stylizacji z cechami dekoratywnymi, niczym ozdoby na wazach greckich.
Innym razem rozkapryszona, jakby niedbale prowadzona, czyni figle formalne, ewo-
kujac doswiadczenia okresu nadrealistycznego. Bywa tez brutalna, ostra, skierowa-
na na konstruowanie form, deformujaca obiekt obserwacji czy wyobraZni. Jest wte-
dy $ladem catego doswiadczenia kubistycznego. Przechodzi tatwo w plame, walor,
materie - wykorzystuje bogactwo procederéw akwatinty. Ich struktura bazuje na
szerokim wachlarzu podobienstw i kontrastéw. Tak jak w obrazach potrafit bezce-
remonialnie stosowac $rodki malarskie i pozamalarskie, podobnie czyni w swoich
grafikach. Materiaty gotowe, taczone z tradycyjnym warsztatem farby i pedzla, po-
zostawione, niezamalowane powierzchnie podobrazia, z drugiej strony wyrazista
tkanka faktury farby - czesto mieszanej wprost na powierzchni ptétna - s3 istotng
antycypacja przygody ze sztuka druku. Nierzadko w swej ekspresji ryciny uderzaja
wykorzystaniem warsztatowych potknieé. Miejscami przetrawione czasem nawet
przerysowane, innym razem zaskakujace w zestawianiu materii, jakby w danym
miejscu nie przystajace do siebie, s jak kolaze igrajace z potoczna logika.

kokk

Albrecht Diirer oraz Rembrandt van Rijn skalg swego dorobku wskazuja, ze
w sztuce nowozytnej jako$¢ malarstwa oraz grafiki u tego samego artysty przybiera
alternatywna forme poszukiwania nowego ducha czasu. Potrafili oni porusza¢ tema-
ty i przekazywac tresci bliskie epoce, w ktorej przyszto im zy¢, ale poprzez sieganie
po nowe technologie, ,zapisali” swe osobiste zycie. Byli zarazem pionierami prze-
ksztatcania rangi i roli grafiki z ilustracyjno-typograficznej w autorska. Francisco
Goya i Pablo Picasso mieli w tym zakresie juz przetarte pewne szlaki. Diirer, jak
Leonardo da Vinci czy Rafael na Potudniu, stat sie wzorcem dla poézniejszych
mistrzéw, jednym z symboli artysty naukowca czy tworcy doskonatego. Rembrandtz
kolei, jako tworca - wirtuoz, poruszajacy zarazem swoje i nasze emocje, byt wzorem
dla Goi i Picassa. Patrzac na ich dorobek nabiera sie odczucia, ze wtasciwie zawtad-
neli oni naszg wyobraznig malarza - grafika idealnego. Nie mniej warto spojrzec
jeszcze na innych wybranych twoércéw obu dyscyplin. Takze ciekawi, poszukujacy,
jednak nie obcigzeni w takim stopniu mitem ikony sztuki, pozostawili badZ wcigz
tworza grafiki bedace rownorzednym dopetnieniem ich malarskiego dzieta.

W malarstwie i grafice Williama Hogartha (1697-1764) jest bardzo duzo cha-
rakterystucznej dla o§wiecenia spotecznej mysli krytycznej. Obrazy nawigzuja do
rodzajowosci typowej dla holenderskiej i flamandzkiej twoérczosci matych mistrzéw.
Pelne satyry i bogactwa epizod6w bliskie sg swym siedemnastowiecznym poprzed-
nikom pod wzgledem sposobu ustawiania $§wiatta w obrazach oraz stosowanej
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gamy kolorystycznej. Dominuja brazy, szarosci i czernie jako przeciwstawienie
wydobytych, rozswietlonych akcentéw. Prace Hogartha mieszcza sie w granicach
mieszczanskiego gustu, maja charakter narracyjny, niczym sceny konkretnych sztuk
teatralnych. Wpisuja sie w salonowa stylistyke przetomu rokoka i neoklasycyzmu.
W duzym stopniu ich estetyka tchnie konwencja i galanterig epoki. Wazng czes$cia
tego malarstwa jest stopien wykonczenia szczegétéw. Zréznicowanie materii roz-
btyskéw swiatetl ukazuje sprawnos$¢ malarskiego warsztatu angielskiego artysty.
W podobnym duchu co kilka wersji ptocien Kariera rozpustnika (1733-1735) oraz
Modne matzeristwo (1744) sa miedzioryty z potowy wieku: Ulica gorzatki, Cztery
stadia okrucieristwa czy tatwowiernosé, przesqd i fanatyzm (1761). Stanowia one
najczesciej powtdrzenia historii z obrazéw, o zblizonym moralizatorskim wydzwie-
ku. W przypadku sze$ciu rycin do Kariery kurtyzany (1731) Hogarth w celach han-
dlowych drukuje je w ponad tysigcu egzemplarzach, natomiast dla miedziorytow
do Modnego matzeristwa artysta zleca ich wykonanie w oparciu o rozpisang w pra-
sie subskrypcje. Ryciny podobnie jak obrazy sa opowiesScig bardziej zwrécona ku
narracyjnemu przekazowi. Pomimo ostrza krytyki spotecznej stanowia przyktad
artystycznej i warsztatowej poprawnosci, polegajacej gtéwnie na réwnomiernym
wypetnieniu gesto zarysowanych figur swiattocieniem o zréznicowanym mode-
lunku, nazbyt schematycznie rytowanym w zakresie zastosowanego szrafirunku.
Przyczyna tego moze by¢ fakt, ze w licznych edycjach swych rycin Hogarth korzy-
stat z pomocy sztycharzy rzemie$lnikéw. Niemniej jednak efekt harmonijnego ry-
towania, bez zbytnich walorowych kontrastéw, z dominacjg rysunku opisujacego
obrazowane historie, sprzyja swoistej ,srebrzystosci” tych prac. Szlachetnym tonem
tagodnie ksztattujg forme, jakby na przekor tresciowemu przekazowi'®.

Krytyczne ostrze grafiki utrwala sie na przetomie XIX i XX wieku. Cate serie po-
dobnych ikonograficznych watkéw w obrazach i grafikach zrealizowat James Ensor
(1860-1949), belgijski artysta, wpisujacy sie w tradycje flamandzkiej sztuki. Posta¢
ludzka i dopelniajacy ja sztafaz majq konwulsyjny i wieloznaczny charakter, tak jak
cechy sztuki europejskiego symbolizmu i modernizmu. Teatralizacja przedstawien
owocuje czestym stosowaniem motywoéw maski i groteskowych fizjonomii. Watki
ludycznych zachowan, kiebigcych sie w bezgranicznej cizbie uczestnikow zabaw
i gapiéw, bliski jest boshowskim i breuglowskim malowanym badZ rysowanym wi-
dowiskom o bardzo gestym wypeinieniu kompozycji (horror vacui). Ensor w duchu
swego XV i XVI-wiecznego dziedzictwa tworzy karnawatowo-jarmarczne przedsta-
wienia ulicznego teatru, w ktérym sens i przestanie oparte jest na tradycji chrzesci-
janskiej. Zadziwia scenami z motywami tafica $mierci, korowod6w ludzi w maskach,
scenami wzajemnego naigrywania sie czy wyobrazeniem metaforycznej sytuacji
wjazdu Chrystusa do Brukseli (1888, Koninklijk Museum, Antwerpia). Zaréwno
obrazy, jak i grafiki (w réznych technikach wklestodrukowych) maja podobny

5 Por. R. Paulson, William Hogarth, Warszawa 1984. Obraz malarski jako taki wciaz
wtedy jest zjawiskiem unikalnym, czesto elitarnym, formatem i przeznaczeniem zwykle przy-
pisanym konkretnemu miejscu. W tych warunkach rozszerzanie sie graficznej ,ekspansji”,
w postaci wychodzenia ,ku ludowi” stawato sie symptomem demistyfikacji dzieta sztuki.
W miare tanie, powszechnie dostepne w licznych egzemplarzach grafiki funkcjonowaty
w szerszym spotecznym obszarze, stajac sie czesto tuba, trybuna kontrowersyjnych, niespo-
kojnych, ,ktujacych” mieszczanski spokdj mysli. Hogarth wydawat je w tekach cyklach prze-
kazujac zarazem niematg czastke swego oeuvre. Docierat tam, gdzie obrazy by¢ nie mogty.
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charakter. S3 forma ekspresyjnego wygtaszania konkretnego artystycznego credo.
Podobnie jak Goya, Ensor czyni to donosnie, bez checi przypodobania sie komu-
kolwiek. Spoteczenistwo ukazane w jego pracach jest mottochem, a wybrancy losu
niezrozumiatymi samotnikami w $wiecie permanentnej gry petnej fatszu, brzydoty
i utomnosci. Takie intencjonalne widzenie rzeczywisto$ci przez artyste Péinocy de-
cyduje o wyborze stylistyki jarmarczno-barwnej, cho¢ niepozbawionej szlachetno-
$ci bieli i szaroSci, wytrawnej faktury plam. W grafikach ujawnia sie odpowiednik
koloru obrazéw. Posiadaja one niezwykle rozbudowana skale materii i temperatury
tonéw; przepieknych srebrzystych szaro$ci, intrygujacej wibracji struktury tinty
w harmonii z odcieniem papieru.

kokk

Okres modernizmu cechowat sie poszukiwaniami w ramach réznych dyscyplin
sztuk pieknych i rzemiosta artystycznego. Jego miedzynarodowos¢ stuzyta rozsze-
rzaniu sie nowych technologicznych mozliwosci. Syntetyczno$¢ i dekoratywnos¢
formy w malarstwie sprzyjata adekwatnym wyborom réwniez w zakresie technik
graficznych. Caty wiek XIX i jego przetom z dwudziestym stuleciem oraz pierwsze
dekady tego stulecia w sztuce warsztatowego druku owocowaty stosowaniem lito-
grafii'® i powrotem do drzeworytu. Obie te techniki w jakis$ spos6b odpowiadaty wy-
zwaniom czasu. Litografia stata sie poreczna w konkurencji z kolorowymi obrazami.
Przejeta nowg, szeroko stosowang funkcje reprodukcyjng w coraz powszechniej-
szych gazetach, magazynach czy nawet przy wykonywaniu plakatéw. Sztuka druku
jako taka powiekszata swa skale (najwieksze kamienie litograficzne miaty ponad
200 cm dtugosci), wymykata sie kameralnosci ogladu w zaciszu gabinetéw, wycho-
dzita na ulice, do teatru i kabaretu. Ponadto w swej warsztatowej specyfice mogta
ksztattowac formy ostre i kontrastowe oraz miekkie i delikatne. Okazata sie rajem
dla malarzy, ktorzy nadali jej kreatywny sens grafiki autorskiej, rysujac wprost na
kamieniu i nierzadko osobiscie dozorujac druku (autolitografia). Tak pomyslana li-
tografia stata sie dogodna technika umozliwiajaca spontaniczng transpozycje piktu-
ralnych srodkéw formalnych na graficzng matryce. Obserwujac realizacje Honoré
Daumiera, Henriego de Toulouse-Lautreca, Alfonsa Muchy, Pierre’a Bonnarda, Jana
Stanistawskiego, Leona Wyczo6tkowskiego, Witolda Wojtkiewicza czy Wojciecha
Weissa, nietrudno dostrzec koherentno$¢ malowniczej struktury materii Kreska
i plama brzmig wespét podobnym tonem malowniczosci i ekspresji. Artysci powta-
rzali te same motywy w obu dyscyplinach, czasem wrecz powielajac podobne ujecia
kompozycyjne i zestawienia kolorystyczne.

16 Technika litografii nalezy do druku ptaskiego. Rysunek oraz uktady walorowe, wy-
konane ttusta kredka litograficzna, tuszem lub asfaltem, powstaly na specjalnym kamieniu
lub na blasze metalu (np. cynkowej, wtedy mamy do czynienia z cynkografia), dodatkowo
wzbogacane kreska powstata w wyniku wydrapywania jasnych linii za pomoca igty lub in-
nego ostrego narzedzia. Przed drukiem kamien przeciera sie roztworem gumy arabskiej
i kwasu azotowego, w przypadku blachy - fosforowego. Kwas lekko nadtrawia niezarysowane
i odkryte partie powierzchni kamienia czy metalu. Tak przygotowana matryca przed drukiem
musi by¢ lekko zwilzona. Nie przyjmuje wtedy farby w tych miejscach, w przeciwienstwie do
czesci zarysowanych lub wypetnionych plamami. Farba nanoszona jest na matryce watkiem.
Druk wielokolorowy, jak wiekszo$¢ rodzajow graficznej technologii, wymaga kilku matryc.
Por. A. Jurkiewicz, dz. cyt.



Peintre-graveur, malarz uprawiajacy grafike... [21]

Na przetomie XIX i XX wieku malarze przyczynili sie do ugruntowania pozycji
grafiki warsztatowej jako autonomicznej, tworczej dyscypliny, podazajacej wtasny-
mi torami, a nie tylko kroczacej obok malarstwa czy rysunku. Eksperymentowanie
z forma, kreatywnos$¢ w podejsciu do tematu, rozlegty krag technik w réznych ty-
pach druku sprzyjaty zatem autonomizacji, juz nie czarnej, ale kolorowej sztuce
druku. Na przyktad Leon Wyczoétkowski w wieku dojrzatym bardziej cenit swoje
umiejetnos$ci graficzne (zajat sie grafika w piecdziesiatym roku zycia), wykonujac
pokazna liczbe tek rycin z motywami rodzimej architektury i przyrody (wnetrza ko-
$ciotéw, motywy bordw i laséw)'’. Taka postawa samowarto$ciowania jest zreszta
zadziwiajaca, biorac pod uwage brawurowa i wrecz niezwykle sprawng technike
malarska artysty. By¢ moze wymogi warsztatowe grafiki wymuszaty na nim wiek-
sza dyscypline organizowania formy w zakresie rejestrow monochroméw, tonéw
chromatycznych czy stosowania materii. By¢ moze tez biegto$¢ manualna na gra-
nicy wirtuozerii osigga artystyczne szczyty, kiedy napotyka na jakiej$ utrudnienie,
a niewatpliwie ztozono$¢ technologii w przygotowaniu, w tym przypadku litografii,
byta (i jest) szczegdlna jakoScia, obciagzona niepewnoscia i duza porcja zaskoczenia
w ostatecznym wygladzie dzieta.

W tym samym czasie odrodzony drzeworyt statl sie wazna czes$cia dorobku
artystéw réwnolegle uprawiajacych obie dyscypliny. Tradycja drzeworytu Europy
Srodkowej sprzyjala jego ponownemu rozkwitowi. Ludowo$¢ tej tradycji, swo-
ista plebejskos¢ zwigzana z formalna stylizacjg - uproszczong, nierzadko surowa,
zgrzebng - miata site inspirujaca. Takze pamie¢ wielkich diirerowskich realizacji
nie byta tu bez znaczenia. Drzeworyt langowy sprzyjat dosadnosci, ekspresji ostrej
i zdeformowanej linii, mocnym kontrastom czy nawet wykorzystaniu odbicia na-
turalnej materii drzewa. Chetnie stosowali go niemieccy i polscy ekspresjonisci,
wzbogacajac kontekst tre§ciowy swych prac, np. poruszajac kwestie sporne, z wyra-
zistym spotecznym i lewicowym zacieciem. ArtyS$ci Grupy Die Briicke: Emile Nolde,
Erich Heckel czy Ernst Kirchner, ukazywali oblicze egzystencji poczatkéw XX wieku
jakby w przeczuciu nadchodzacych dramatéw historii. Skontrastowany, ostry kolor
w obrazach, wsparty graficzng mocna linig zdeformowanych zaryséw czy konstruk-
cji figuralnych malowanych form w drzeworytach znajduje odpowiednik w zdecy-
dowanych, na og6t czarnych krechach i ptaskich, szerokich, ptaszczyznowych pla-
mach. Kilkaset drzeworytéw oraz litografii zrealizowat norweski artysta Edward
Munch (1863-1944), reprezentujacy topos europejskiego modernizmu z wyraznym
akcentem dziedzictwa skandynawskiego symbolizmu. Ksylografie jego operuja du-
zymi ptaszczyznami czerni lub koloru; syntetyczna linia kresli uproszczone, falujace
ksztatty postaci, samotnych wobec bezkresu przestrzeni, gtéwnie pejzazu. Artysta
czesto wykorzystuje naturalne odbicia faktury i stojéw drzewa. Sieganie do podto-
za deski, jako powierzchni i przestrzeni formalnych odniesien, ma swa alternatywe
w podejéciu artysty do techniki olejnego malowania. Matowe powierzchnie walo-
rowo malowanych kompozycji odkrywaja strukturalne racje podtoza ptétna, ktére
zdaje sie programowo przebija¢ poprzez lekko potozone plamy koloru. Zamaszyste
gesty zaledwie sugeruja ksztatty form czy indywidualny wyglad postaci. Niektére
motywy w przypadku Krzyku (obraz, 1893, Nasjonalgalleriet, Oslo, drzeworyt,

7 1. Jakimowicz, Pie¢ wiekéw grafiki polskiej, Muzeum Narodowe, Warszawa 1997,
s. 109.
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1895) czy Pocatunku (obraz, 1897, drzeworyt, 1898, Munch-Musset, Oslo), np. figu-
ry i stylizacje, powtarzaja sie w obu dyscyplinach?®.

W Polsce pod koniec XIX wieku i okresie miedzywojennym malarze Pankiewicz,
Weiss, Wyczotkowski stworzyli oblicze tzw. polskiej grafiki'®. W latach 1895-1907
Jézef Pankiewicz wykonat ponad 100 wklestodrukéw z portretami i pejzazami, ze
szczegdlng obecnoscig motywow architektonicznych?’, by po tych dwunastu latach
prawie catkowicie grafike porzuci¢. Byt jednak pierwszym polskim malarzem, ktéry
zajat sie ta technika na tak wielka skale. Jego grafiki sa wtasciwie przedtuzeniem
studyjnego rysunku, sa to jakby karty ze szkicownika o solidnym stopniu wykoncze-
nia. W czarno-biatych relacjach wyczuwa sie jednak my$lenie o kolorze. Akwaforta
taczona z sucha igla konstruuje nie tylko sam temat, ale napiecia walorowe, réznice
tonalne, przestrzen dalsza i blizsza motywéw. Prace te s3 waznym dopelnieniem
studyjnej, analitycznej postawy mistrza péZniejszych kapistdéw. W okresie miedzy-
wojnia malarze z kregu ekspresjonistéw alternatywnie siegali po akwaforte, sucha
igte, drzeworyt (Stanistaw Kubicki z kregu poznansko-berlinskiego, z dodatkowy-
mi odniesieniami judeo-chrzescijafiskimi). Zdecydowane efekty formalnego wyra-
zu pozwalaty artystom I Grupy Krakowskiej positkowac¢ sie tresciami spotecznymi
(Stanistaw Osostowicz, Henryk Wicinski, Aleksander Winnicki). Ubéstwo formy
w malarstwie szto w parze ze zgrzebnos$cia graficznych préb, nierzadko na granicy
technicznej niewprawnosci. Tradycja I Grupy po 1957 roku znalazta kontynuacje
ideowa w II Grupie Krakowskiej. Warto tu przywota¢ osobe Marii Jaremianki, ktéra
chetnie wyrazata sie w technice monotypii. Uczynita z niej wiodacy warsztatowy
nurt swoich kompozycji abstrakcyjnych o polifonicznej strukturze przenikania sie
form na poty organicznych i geometrycznych. Zreszta technika monotypii jako taka
w swej istocie mie$ci sie pomiedzy malarstwem a grafika. Ograniczenie powielarno-
$ci do jednego egzemplarza czyni z niej zjawisko unikatowe, wzbogacone dodatko-
wymi malarskim efektami.

W aktualnych poszukiwaniach artystéw obu dyscyplin przywigzanie do tra-
dycyjnego warsztatu, z pamiecia drzeworytu, linorytu, wklestodruku i litografii,
wciaz jest zauwazalne. Niewatpliwie srodowisko krakowskie jest tu szczegdlnie

18 Okoto 860 grafik zrealizowanych przez Muncha zadziwia, ale jest réwniez wymownym
Swiadectwem Kkorzystania z pomocy drukarzy. Poza wieloma odbitkami autorskimi Munch dla
celow komercyjnych zlecat druk swych prac specjalistom. Por. J. Catafal, C. Oliva, dz. cyt.

Nie bez znaczenia dla odrodzenia europejskiej ksylografii na przetomie wiekéow byty
do$wiadczenia kolorowego drzeworytu japonskiego, ktérego wczesniejsze pojawienie sie na
Starym Kontynencie zasadniczo zmienito malarstwo pod wzgledem patrzenia na temat, kom-
pozycje i kolor. Jako zjawisko polichromatyczne, drzeworyt ze Wschodu taczyt malarstwo
i sztuke druku. Byt teZ wymownym przykadem siegania do rodzimej tradycji, czerpania te-
matow z potocznego zycia, rangi terazniejszosci w kontekscie ,tu i teraz”, oraz ,,obrazu umy-
kajacej chwili” (ukiyo-e).

19 Przypadek peintre-graveura Piotra Norblina (1745-1830), spolszczonego Francuza,
jest szczegdlny. Zafascynowany Rembrandtem, w akwafortach taczyt dosadnos¢ widzenia
polskiej rzeczywistosci XVIII w., zawartej w rytowanych portretach i scenach rodzajowych,
z podobnymi, lecz bardziej reprezentacyjnie traktowanymi obrazami olejnymi i akwarelami.
Por. K. Lewicka, Jan Piotr Norblin de la Gourdaine, [w:] K. Lewicka, B. Osinska, Poczet artystow
polskich i w Polsce dziatajqcych, Warszawa 1996.

20 1. Jakimowicz, dz. cyt, s. 103.
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uprzywilejowane. Ponadstuletnia polska tradycja graficzna, a do tego obecna do-
stepno$¢ warsztatu w trzech co najmniej osrodkach edukacji i twoérczych poszu-
kiwan (Wydziat Grafiki Akademii Sztuk Pieknych, Wydziat Sztuki Uniwersytetu
Pedagogicznego, Pracownia graficzna przy Zwiazek Polskich Artystow Polskich)
sprzyjata i wciaz pomaga niematej grupie malarzy-grafikéw. Malarstwo krakow-
skie, specyficznie zakorzenione w tradycji i awangardzie, ma w kraju swéj rozpo-
znawalny charakter. Poetyka krakowskiej szkoty grafiki nie tylko z lat 70. ubiegte-
go wieku czesto wzbogaca formalny i metaforyczny charakter lokalnej stylistyki.
Grafika jest cze$cig malarskiego dorobku artystéw Grupy Wprost. Na przetomie lat
70. 1 80. Jacek Walto$ dopetnial swe metaforyczne obrazy akwafortami o literac-
kich podtekstach. Zbylut Grzywacz i Leszek Sobocki ,interwencyjnie” zabierali gtos
w sprawach polityczno-spotecznych. Pierwszy z nich w technikach akwaforty
i akwatinty paralelnie rytowat podobne przedstawienia na temat ograniczenia wol-
nosci i uwiktania w system sprawowania wtadzy, drugi po roku 1981 w technice
linorytu tworzyt grafiki wykorzystujace stylistyke napiséw na murach, plakatow
i podziemnych ulotek, wykonywanych w technice sitodruku?!.

Kolor, zawsze jakos$ obecny w obu , krakowskich” dyscyplinach, ma tu swoj sple-
en. Zrazu jest klarowno$cia bieli i linii w drzeworytach Jerzego Panka. Organicznie
s3 one zwigzane z jego obrazami o nieokreslonej gamie kolorystycznej szlachetnych
szaros$ci, brazéw i ugréw. Bywa on tez transpozycja polifonii dZwiekéw wielkich
mistrzéw, tajemng magia astrologicznych znakéw w barwnych linorytach Janiny
Kraupe-Swiderskiej. Wreszcie Krakéw bezpretensjonalnoscia bawi sie i $mieje
w kolorowych akwafortach, akwatintach oraz obrazach Jacka Sroki, pelnych ironicz-
nych kontekstéw. Pomimo artystycznych harcéw, w mieScie szuka sie klarownego
porzadku i miary, ktére nadatyby sztuce naszych czaséw ostateczny sens. Jan Pamuta,
siegajac po druk cyfrowy w swych geometrycznych kompozycjach, zdaje sie nie roz-
dzielaé juz ptaszczyzny obrazu od grafiki. Gtadkie figury euklidesowe syntetycznego,
modularnego uktadu stajg sie przestrzenig harmonii regut ostatecznych?.

listopad-grudzien 2009

21 Sitodruk, technika druku ptaskiego — matryca powstaje na gestej (nylonowej) siatce,
naciaggnietej na drewniang rame i pokrytej rysunkiem ttustej kredki (np. litograficznej) lub
uktadem kolorystycznym farby (olejnej), zakrywajacym cate partie siatki. Najczesciej jednak
technika ta wykorzystuje emulsje Swiattoczutg, na ktérej naswietla sie metoda fotograficz-
na negatyw kliszy. Partie naswietlone podlegajg tatwemu wyptukiwaniu woda. Por. A. Jur-
kiewicz, dz. cyt. W Polsce technika ta byta jedna z metod powielania nielegalnych drukéw
w dwéch ostatnich dekadach systemu komunistycznego.

22 Dialog sztuki dawnej i wspoétczesnej rozgrywa sie na pograniczu medidéw. Artysci, kto-
rzy swdj dorobek t3cza z szeroko rozumianym malarstwem, wcigz maja tendencje do wyko-
rzystywania starych, warsztatowych technik graficznych oraz nowych, elektronicznych. Prze-
ktadem takiego twdrcy, siegajacego do obu obszaréw sztuki, jest np. Krzysztof Kiwerski, autor
filméw animowanych i grafik cyfrowych, a takze obrazéw, wykonanych w oparciu o zdigitali-
zowane zapisy pamieci i zarazem inspirowanych ikonografig klasycznego malarstwa.
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Peintre-graveur, painter as a printmaker.
The interdependence of technology and form

Abstract

The first part of the article discusses the figures of Albrecht Diirer and Rembrandt van Rijn
as they were able not only to pass on the topics and problems of the epoch in which they
happened to live but also - by using new technologies - to inscribe their work with their
own private lives. They were, at the same time, pioneers who transformed the meaning
and significance of printmaking from its illustrative and typographic function into its role
of graphic art marked by the author’s individuality. Other artists chosen for discussion in
the article, Francisco Goya and Pablo Picasso, were already able to follow what had become
a beaten track in that respect. These great personalities are juxtaposed with artists, searching
for new ideas, yet not so much burdened with the myth of art as icon, who created graphic
art or who create graphic art as an equivalent complement to their oeuvre as painters. The
overview of artists starts with William Hogarth and ends with Polish artists active in the last
decades.
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Mirostaw Sikorski
Spojrzenie wspotczesnego artysty na dawne techniki malarskie
(technika temperowo-olejna)

Przedmiotem moich rozwazan jest zespdt wiedzy teoretycznej, ktory wtasciwie bez
dotkniecia reki, bez bezposredniej praktyki malarskiej jest w istocie wiedza mar-
twa. W dawnych systemach edukacyjnych wazne byto, by uczen przechodzit przez
wszystkie etapy zapoznawania sie z materialem i przetwarzania go. Jakikolwiek
tworzyt obiekt, na przyktad dekorowang skrzynie, obraz ottarzowy czy zespo6t fre-
skéw w prezbiterium, przechodzit od kwestii koncepcyjnych do technologicznych,
wlacznie z przerysowywaniem, powiekszaniem, przygotowywaniem szkicéw i pro-
jektow. Oczywiscie w dawnym malarstwie istniata hierarchia specjalnosci. Szybko
odkrywano, ze uczniowie maja rézne stopnie uzdolnien, co predestynuje ich ku
okre$lonym specjalizacjom. Warto w tym miejscu przypomnie¢, ze wielkie dzieta,
sygnowane wielkimi nazwiskami, ktére beda ponizej analizowane, czesto stano-
wig prace zespotu anonimowych ludzi. Dawne warsztaty dziataty jako rodzaj firmy.
Kazdy miat swoja sfere dziatalno$ci, za ktéra odpowiadat przed mistrzem. Na tym
tle chciatbym zarysowac¢ problem czysto technologiczny - techniki mieszanej tem-
perowo-olejnej w pewnym ciggu rozwojowym. By go zrozumieé, warto przesledzi¢
losy malarstwa od wtoskiego trecento, kiedy dominowata technika temperowa.

Tryptyk tzw. londynski Duccio di Buoninsegna to malowidto temperowe ze
ztoceniami. Na jego przyktadzie mozna przesledzi¢ problematyke zwigzana z budo-
waniem struktury malarskiej obrazu wykonanego technika temperowa, bez uzycia
farby olejnej. Nalezy podkresli¢, Ze nie jest to malarstwo, ktére rodzito sie spon-
tanicznie. Zanim powstat obraz, przygotowano karton w skali 1:1, nastepnie prze-
noszono rysunek, co stanowito pierwszy etap dzieta. Rysunek przygotowawczy do
pewnego stopnia jest widoczny nawet dzisiaj przez warstwy farby, np. w fatdach
ptaszcza Marii, w partiach gtebszych cieni na btekitnej draperii. Zwykle byt kre-
$lony ciemng farba - umbra, czasami synopia (czerwonawym brazem) lub ugrem.
Zazwyczaj starano sie, by w sposéb zdecydowany okreslat forme. Budowanie karna-
cji polegato na miekkim rozktadaniu §wiatta, co zawsze stanowito powazny problem
techniczny w temperze, ktéra z natury rzeczy jest farba ,twarda”. Nadaje sie raczej
do kreskowania niz do ptynnej modulacji $wiatta na ptaszczyznie. Rodzaj tego kre-
skowania czasami stawat sie znakiem rozpoznawczym malarza.
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Owo plynne stopniowanie $wiatet byto trudnym zadaniem dla artysty. Uzy-
skiwano je poprzez natozenie ciemnego podktadu wyjSciowo z jednego tonu, np.
ugru, czasem zmodyfikowanego umbrg, ktéry nawet w finalnym dziele czesto prze-
Swieca. A nastepnie stopniowo naktadano biel temperowa w cieniutkich warstwach,
ktadzionych jedna na drugg, od cieni do najja$niejszych $wiatet. Dzieki temu stop-
niowaniu bieli na ciemniejszym podktadzie powstaje bardzo specyficzny melanz,
optyczny rodzaj bardzo wyrafinowanej szaro$ci. Mozna ja nazwac szaroscig optycz-
ng, tzn. szaroscia, ktéra nie powstaje przez zmieszanie czerni i bieli, gdzie otrzymu-
jemy gotowy, ostateczny odcien, tylko przez natozenie licznych warstw i przeswie-
canie warstw farby.

W drugiej potowie XV wieku powstat Ottarz z Montefiorentino Alvise Viva-
riniego, nalezacego do szkoty weneckiej. Warto wskaza¢ na to dzieto ze wzgledu na
bardzo zdecydowane rozwigzanie chromatyczne w postaci silnego kontrastu zétcie-
ni i btekitu. Na tym etapie estetycznego rozwoju malarstwa wtoskiego liczy sie to,
co Wtosi okreslali mianem belli colori'. Oznaczato ono w jakims sensie piekno farby,
piekno pigmentu samego w sobie. Paleta dawnego malarstwa byta znacznie bardziej
ograniczona niz paleta wspéiczesna, z pewnymi wyjatkami. Dysponowano przede
wszystkim intensywnymi Zétcieniami, czerwieniami, jak naturalny cynober uzyski-
wany z mineratu, btekitami - ultramarynga z lapis lazuli czy azurytem. Natomiast
znacznie szerszg paleta niz wspétczesnie dysponowano w gamie koloréw ziemnych,
odcieni ugréw, brazéw czy umbry. Tutaj mozliwosci byty ogromne, dlatego ze barwy
pigmentéw Zelazowych rozciagaty sie wtasciwie od dosy¢ intensywnych zéttawych
ton6éw poprzez czerwonawe do czerni. W malarstwie dawnym wtasnie te pigmenty
odgrywaty szczegdlng role, co potwierdza tryptyk Alvise Vivariniego. Obok zaak-
centowanego rysunku mamy do czynienia z bardzo zdecydowanym tonalnym trak-
towaniem $wiattocienia, na ktéry zostaje natozona warstwa chromatyczna. Zwiazek
ten szczegdlnie jest widoczny w przypadku modulacji karnacji postaci, ktéra ma
najrozleglejsza gradacje tonalng. Wykorzystane przez artyste w bardzo ograniczo-
nym stopniu réznicowanie temperaturowe barw pojawi sie na szersza skale w ma-
larstwie weneckim nieco p6Zniej, odgrywajac kluczowa role w mysleniu o kolorze.
Vivarini stosuje bardzo staranne modulowanie p6ttonéw, ¢wieré¢tonéw pomiedzy
najsilniejszymi swiattami i najgtebszym cieniem.

Malarstwo olejne nie powstato nagle, warto zatem zarysowaé jego geneze.
0Od bardzo dawna juz wiedziano, ze pigmenty da sie miesza¢ z olejami schngcymi
i z zywicami. W kregu malarstwa flamandzkiego, a szczegdlnie braci Van Eyck, po
raz pierwszy w spos6b $wiadomy i metodyczny zaczeto postugiwacé sie potaczeniem
tempery z farbg zywiczna-olejna. Uzywali oni olejéw schnacych, Inianego i orzecho-
wego, ale takze substancji zywicznych: zywicy mastyksowej rozpuszczalnej w ter-
pentynie, terpentyny weneckiej, terpentyny strasburskiej. [ nie mozna stwierdzié¢
catkiem jednoznacznie, Ze np. obraz pt. Pieta Cosimo Tury (ok. 1460 Museo Civico
Correr, Wenecja) zostat namalowany wytacznie temperg, on prawdopodobnie ma
wieksze partie malowane chudg i thusta tempera, czyli rodzajem emulsji, ktéra mo-
gta zawiera¢ domieszki zywic albo oleju. Substancje zywiczne byty taczone z sub-
stancjami kazeinowymi, z klejem kazeinowym, Warto tez w tym miejscu podkreslic,

! M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Warszawa 1989,
s.182-196.
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ze w malarstwie tym o wiele wieksza role odgrywato mieszanie poprzez naktadanie
warstw, poprzez budowanie pewnego rodzaju efektu kolorystycznego, ktoéry polegat
na uzyskiwaniu przezroczystosci kolejnej warstwy, modyfikowaniu warstwy poto-
zonej wczesniej, w znacznie wiekszym stopniu niz poprzez mieszanie substancjalne,
czyli pigmentu z pigmentem. We wskazanym wyzej obrazie Cosimo Tury pozostat
fragment, by¢ moze nieukoniczony lub uszkodzony, ktéry stanowi pierwotne podto-
ze. Pozwala on na wglad w sposo6b pracy jasnymi tonami na ciemniejszym podtozu.

Funkcjonowaty wéwczas z powodzeniem dwie metody. Pierwsza polegata na
zachowywaniu jasno$ci podtoza i wykorzystaniu pierwotnej bieli deski, na ktérej
malarz stopniuje ciemne tony. W drugiej metodzie odwrotnie, rozpoczynamy od
zabarwionego, stonowanego gruntu i poprzez nawarstwianie bieli na ciemnym
podtozu dazymy do uzyskania pelnej modulacji $wiattocieniowej. Precyzje tej
pierwszej fazy malowania, na ktéra ztozyty sie rysunek i monochromatyczny mode-
lunek $wiattocieniowy, oraz kolejnych nawarstwien barwnych mozna przesledzi¢
na fragmencie obrazu Modlitwa w Ogréjcu Andrea Mantegna (1457-1459, Tours
Musee de Beaux-Arts) ze skomplikowanym motywem przedstawiajacym krajobraz.
Charakterystyczne dla tempery dos$¢ twarde rysowanie uzupeinia tu bogata gra-
dacja $wiatta. Inny obraz tego artysty Martwy Chrystus (1500, Pinacoteca di Brera,
Mediolan) jest wyjatkowy dla tego okresu, gdyz namalowany zostat na ptétnie.
Mantegna czesto uzywat ptétna jako podtoza obrazéw malowanych temperg, praw-
dopodobnie jego struktura mu bardzo odpowiadata. W przypadku tego obrazu jest
to ptotno bardzo delikatnie zagruntowane cienkimi, stonowanymi, ztocistymi war-
stwami. We fragmencie tkaniny spowijajacej Chrystusa mozna przesledzi¢ fazy mo-
delowania $wiattocieniowego, rozpoczynajace sie od tonéw ze Srodka skali szaro$ci,
nie od najwyzszych Swiatet, nie od najgtebszych cieni, kontynuowane stopniowo
w kierunku cieni i w kierunku $wiatet, rozjasniajace bielg zmieszang z odcieniem
lokalnym - ré6zowawym, ztotawym, az do petnego osiagniecia brytowatosci formy.
W ten sposéb artysta §wiadomie buduje calg strukture swiattocieniowa. W obra-
zie Chrzest Chrystusa (1440-1450, National Gallery, Londyn) Piera della Francesca
uzycie tempery jest zupetnie inne. Piero pracuje bardziej syntetycznie, wybierajac
jasniejsze tony, w petni wykorzystujac efekt swietlisto$ci tempery. Odczuwalne
staje sie pewne podobienstwo do charakterystycznej jasnej tonacji uzyskiwanej
w technice fresku. U Piero efekt ten jest skutkiem zatozZenia, Ze obraz powinien dzia-
ta¢ takim wtasdnie rodzajem $wietlistosci. Z drugiej strony malarz po prostu zupetnie
inaczej rozktada akcenty, o wiele mniejsze znaczenie przywigzuje do szczegétuy, pra-
cujac raczej syntetyczng plama barwna.

Ten przyktad i poprzednie pozwalaja wskaza¢ na pewna wyrazna réznice, kté-
ra stanowi o odrebnoSci szkoty wtoskiej od flamandzkiej. Wtosi pracuja bardzo do-
ktadnie, uzyskujac wrazenie rodzaju ptaskorzezby, ktéra opowiada o bryle, znako-
micie rozumieja tez perspektywe linearng zbiezna, ktérej brak znajomosci zarzucaja
Flamandom. Natomiast Flamandowie rzeczywiscie poszli dalej w zakresie stopnio-
wania Swiatta w obrazie. Kiedy uwaznie popatrzy sie na obrazy Van Eycka, dostrzec
mozna, ze potrafi on stworzy¢ wrazenie powietrza w obrazie. Juz jego rysunek przy-
gotowawczy Swieta Barbara (1437), znajdujacy sie w muzeum w Antwerpii, jedyny
tego typu zachowany przyktad nieukoniczonego dzieta tego artysty, zdradza dzia-
tania w tym kierunku. W tym czystym rysunku kreskowym na desce niewielkiego
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formatu (34x18,5 cm), bardzo precyzyjnym, wida¢ nawarstwiania delikatnego kre-
skowania dajace wrazenie catej skali Swiattocieniowej. W gérnych partiach nieba
potozone zostaty barwy btekitu nieba. W innym obrazie posta¢ Madonny z dzieciat-
kiem (1436, Madonna Kanonika van der Paele), poddana badaniu w ultrafiolecie,
takze zdradza doktadne przygotowanie rysunkowe, co nie znaczy, ze van Eyck réz-
nych fragmentéw w trakcie pracy nie zmieniat. Zdarzaty sie do$¢ radykalne zmiany
i przemieszczenia. W obrazie MatZonkéw Arnolfinich (1434) pierwotny uktad reki
Giovanniego zostat zastapiony innym, cho(¢ te pierwsza wersje artysta nakreslit bar-
dzo precyzyjnie. W przypadku malarstwa Rogiera van der Weyden rysunek przygo-
towawczy bywat zazwyczaj o wiele swobodniejszy niz u van Eycka? Reflektogram
mozaikowy pozwala zauwazy¢, ze w obrazie Chrystus na krzyzu z Mariq i $w. Janem
(ok. 1460, Escorial, Monasterio di San Lorenzo) nastapito przesuniecie polegajace
na tym, ze twarz $w. Jana w wersji ostatecznej znalazta sie wyzej w stosunku do
pierwotnej wersji rysunkowe;.

Najwazniejszym i przetlomowym dla tego okresu dzietem jest Ottarz Gandawski
(1424-1432) Jana Van Eycka. Do dzisiaj historycy sztuki tocza spoér, czy i w jakim
stopniu w malowaniu uczestniczyt brat artysty Hubert?. Skrzydta z aniotami sg na
og6t przypisywane Janowi Van Eyckowi. Uderza niesamowite nasycenie chroma-
tyczne, bardziej miekkie operowanie $§wiattocieniem, ptynne przejscia pomiedzy
pelnym $wiattem a gtebokim cieniem. Farba olejna znakomicie sie nadaje sie do
uzyskiwania tego rodzaju miekko$ci, materialnos$ci plamy. Drobne, delikatne, mi-
goczace, nieprawdopodobnie ostro dziatajace bliki na klejnotach i haftach, drobiaz-
gowo traktowane wtosy, stanowia wynik potaczenia tych ,miekkich” wtasciwosci
farby olejnej z ,twardymi” wtasciwo$ciami tempery. Te innowacje warsztatowa
prawdopodobnie opracowali do perfekcji obaj bracia van Eyckowie. Przypisuje sie
im wynalezienie techniki mieszanej, polegajacej na tym, Ze na farbie olejnej uzy-
wa sie tempery. Przemalowania ttusta tempera staja sie mozliwe, jezeli laserunek
zostatl cienko potozony farba zywiczno-olejna. Dzieki temu malarz pozyskuje zdu-
miewajaca mozliwo$¢ wykorzystania zalet jednej i drugiej techniki w bezpo$rednim
potaczeniu. Jest w stanie uzyskaé¢ bardzo Swietliste fragmenty. W przypadku farby
olejnej efekt nie bytby tak czysty, tak dZwieczny i precyzyjny, jak poprzez uzycie
tempery, ktéra, jak juz wskazano na poprzednich przyktadach, daje ostros$¢ kreski

2 Precyzyjno$c¢ rysunku to wedtug niektorych historykéw sztuki cecha, ktéra pozwala
na rozpoznanie, czy rysunek wyszedt spod reki ucznia, czy wykonat go mistrz. W przypadku
mistrza rysunek przygotowawczy zwykle bywat tworzony z wieksza swoboda, zamaszysto-
$cig, czesto zdarzaja sie rézne przemieszczenia i przesuniecia. W przypadku prac warsztato-
wych, czyli zespotu ludzi, ktérzy pracowali nad ztozong realizacja, mamy czesto do czynienia
z rodzajem ,usztywnionego” przenoszenia wzoru rysunkowego.

3 Na ottarzu dawniej znajdowat sie napis (skopiowany w ok. 1620) gltoszacy, ze Hu-
bert van Eyck maior quo nemo repertus (wiekszy niz ktokolwiek) zaczat ten ottarz, ale Jan
van Eyck, nazywajacy sam siebie arte secundus (drugim najlepszym w sztuce), skonczyt go
w 1432. Szeroko dyskutowano o autentycznosci tej sygnatury. Historycy sztuki wystepuja-
cy w obronie autorstwa Huberta usitowali odrézni¢ partie malowane przez kazdego z nich.
Okazato sie to niemozliwe, gdyz nie zachowaty sie zadne dostatecznie pewne prace Huber-
ta van Eycka. Ponadto Ottarz Gandawski byt wielokrotnie (wiecej niz 15 razy) odnawiany,
konserwowany i zmieniany przez pdzniejsze dodatki (chociazby przez wyobrazenie wiezy
z Utrechtu).
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i nieprawdopodobng site $wiatta na , miekkim” laserunku*. Posta¢ centralna Boga
ojca w Ottarzu Gandawskim pozwala stwierdzi¢, Ze stosujac te precyzyjne zabiegi,
np. w partii klejnotéw, réwnoczesnie jego twércy panuja nad cato$ciag kompozycji, co
potwierdza spos6b osadzenia postaci w przestrzeni. Na wewnetrznych skrzydtach
ottarza zwracaja uwage swobodnie i bardziej spontanicznie niz w cze$ci centralnej
malowane portrety. Wszystkie te sceny potwierdzaja postawiong wcze$niej teze,
ze brak w malarstwie flamandzkim tego okresu wrazenia reliefu. Zastapit je efekt
ptynnosci modelowania $wiatta i ,powietrznos$ci” malowidta. Rozlegta skala brazéw
w partiach habitéw pustelnikéw wynika z operowania skalg modulacji, ktéra daje
juz farba olejna. W przypadku tempery az tak rozlegta skala ciemnych tonéw nie
bytaby osiggalna. Potwierdzenie tych zdobyczy technologicznych zastosowanych
w Ottarzu Gandawskim odnaleZ¢ mozna w innych pracach van Eycka, m.in. w jego
poZnej pracy Madonna kanonika van der Paele (1436, Groeningemuzeum, Brugia).
Stopniowanie $wiatta w cato$ci obrazu wzbogacone zostato zdumiewajacymi szcze-
gbétami, np. zestawem klejnotéw na lamoéwce sukni i haftu Madonny, blikami na
oknach. Artysta zdumiewajaco prostymi srodkami podobnymi do pointylizmu na-
malowat dywan. Bardzo nasycony kolor tych plam dziata podobnie jak w dzietach
impresjonistow z duzego oddalenia. Zadziwia takze dziatanie zageszczen material-
nych w werystycznym portrecie kanonika.

Jan van Eyck jest malarzem, ktoérego tworczos$¢ zamyka sie chronologicznie
w pierwszej potowie XV wieku, natomiast wyznacza pewnego rodzaju prég dosko-
natosci, ktéry nie zostat przekroczony, pomimo tego ze szkota flamandzka rozwijata
sie do korica XV i jeszcze na poczatku XVI stulecia.

We Wtoszech technike mieszana wprowadzato grono artystéw, m.in. Piero
della Francesca. Obraz pt. Narodzenie (1460-1475, National Gallery Londyn) jest
malowidlem temperowo-olejnym, co potwierdzaja badania uszkodzonych par-
tii pierwotnej podmaléwki $wiattocieniowej. Modelunek zostal przeprowadzony
w skali ztocistej ugréw i umbry. Podobnie budowany byt réwniez uszkodzony obraz
Antonella da Messinya - malarza, z ktérego postacia wiaze sie zazwyczaj najwcze-
$niejsze eksperymenty z zastosowania malarstwa olejnego w Italii. W uszkodzonej
wersji martwego Chrystusa Pieta z trzema aniotami (1475, Museo Civico Correr,
Wenecja) widoczne sa pierwotne warstwy podmalowywania i bardzo miekkie-
go modelowania. Wtosi przywiazuja do pewnego rodzaju ptynnos$ci modelowania
wiekszg uwage i nie dbaja tak obsesyjnie o szczegéty jak Flamandowie. W innej wer-
sji tego tematu Martwy Chrystus podtrzymywany przez Aniota (wersja optakiwania
z Prado, 1475-1478) te precyzje modelunku $wiattocieniowego postaci Chrystusa
i aniota w delikatnym, pelnym $wiatta pétcieniu uzupetnia wyjatkowo daleki pejzaz
skapany w rozproszonym S$wietle stonecznym. To szczeg6lne osiggniecie lumini-
styczne $wiadcza o Swiadomos$ci malarskiej artysty.

W podobnym kierunku pojmowania efektéw $wiatta i koloru w obrazie roz-
wijac sie beda poszukiwania Giovanniego Belliniego, pierwszego wielkiego mistrza

* Studenci konserwacji Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie wykonuja podobne ¢wi-
czenia instruktazowe. Np. naktadajg kolejno siedem warstw gruntu, rysunek przygotowaw-
czy czerwonym ugrem, modelowanie czystoswiattocieniowe temperg, a nastepnie laserunki
farba zywiczno-olejng, czyli budujg chromatyczna skale barw przez naktadanie kolejnych
laserunkow.
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szkoty weneckiej, z ktéra zwigzek Antonella da Messiny byt dosy¢ Scisty. Wczesne
obrazy Belliniego, jak Martwy Chrystus podtrzymywany przez dwdch Aniotéw czy
Pieta (oba obrazy Muzeo Civico Correr, Wenecja), malowane wytacznie tempera,
wykazuja pewna twardos$¢, , kamienno$¢” formy. Obraz Przemienienie (1460) malo-
wany byt juz prawdopodobnie technika mieszang. Rozwiazanie polegajace na wpi-
saniu, wkomponowaniu figur w pejzaz stanowi zapowiedzZ jego dojrzatej tworczo-
$ci. Efekt luministyczny polega tu na zbudowaniu rozlegtej skali ciemnych tonéw
krajobrazu, roz§wietleniu nieba i pierwszego planu. Artysta wprowadza prawie pta-
ska plame bardzo intensywnego koloru we wczesnej fazie twardego modelowania
temperowego obrazu. Z dojrzatej fazy tworczosci Belliniego (1490-1500) pocho-
dzi cykl malenkich obrazéw®, m.in. Alegorii prawdy lub roztropnosci (Galleria dell’
Academia, Wenecja) malowana byta prawie alla prima, od pierwszego rzutu, bardzo
delikatnie, cieniutko naktadang farba, prawie w jednej warstwie, zwtaszcza w tle.
To zabiegi rzadko spotykane w tym czasie, odbierane dzi$ jako efekt niestychanej
$Swiezo$ci wykonania. W ostatnich dwudziestu latach Zycia artysta operuje rozlegta
skala barwna. Osigga petng ptynno$¢ modelowania $wiatta, bardzo szeroka skale
luministyczna.

Bezposrednim kontynuatorem osiggnie¢ warsztatowych Belliniego jest malar-
stwo Tycjana. Jego pézne obrazy powstawaty prawdopodobnie z zastosowaniem
licznych przemalowan temperowych. Tempera jest farba, ktéra w przeciwienstwie
do farby olejnej ma bardzo mata tendencje do ciemnienia. Naktadajac kolejne war-
stwy laserunku artysta musiat powraca¢ do rozjasniania Swiatet tempera, aby moz-
liwe byty wielokrotne modyfikacje koloru, naktadanego przejrzyscie i laserunkowo
w wielu warstwach. Komplikujac w ten sposéb tkanke malarska stworzyt niestycha-
nie ztozone zjawisko optyczne. W tych péZnych pracach, takich jak Zwiastowanie
(1564, Wenecja, kosciét San Salvatore) czy Meczeristwo sw. Wawrzyrica (1567,
Wenecja, kosciét Jezuitéw), realistyczny szczeg6ét nie odgrywa zadnej roli, liczy sie
czyste dziatanie Swiatta i koloru. ROwnocze$nie nalezy podkresli¢, ze prace te po-
wstawaty w kregu malarstwa, ktére bardzo mocno akcentuje wtasne pismo malar-
skie - $lady narzedzia, spontaniczne potaczenia farby.

Takie mozliwo$ci data rozwinieta, Swiadoma technika mieszana temperowo-
-olejna, przy czym farba olejna oczywiscie odgrywata w niej znacznie wieksza role,
ze swoja miekkoscig i masywnoscia. W pdZnej twoérczosci Tintoretta takze mozna
zauwazy¢ $miate rozwigzania tych kwestii. Artysta czesto rozpoczyna prace od bar-
dzo ciemnego podtoza, jak w obrazie Porwanie ciata swietego Marka (1562-1566,
Galleria dell’ Academia, Wenecja). Organizuje cato$¢ przygotowania wytacznie za
pomoca stopniowania bieliistworzenia bardzo charakterystycznego zjawiska szaro-
$ci optycznej. Powstato w ten spos6b zdumiewajace, nierealne zjawisko, szczeg6lnie
w partiach architektury. To jest efekt wyrezyserowany do przestrzeni wnetrza, dla
ktérego obraz byt przeznaczony. Obraz Veronesa budowane byty na innej skali, na
jasnoszarym podtozu i na bazie delikatniejszego modelunku w szaroéciach (np. Sw.
Marek i Sw. Marceli prowadzeni na meczeriskq smier¢, 1565, kosciét San Sebastiano,
Wenecja). Operuje on takze szaro$ciami optycznymi w partiach nieba, ale modu-
lacje, modyfikowanie szaros$ci gruntu i tego przygotowanie sg zupeinie inne niz
w przypadku Tintoretta, ktéry postuguje sie znacznie wezsza skalg chromatyczna,

5 Cztery obrazy alegoryczne: Roztropnosé, Zawis¢, Melancholia, Bachus.
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ale stosuje o wiele bardziej gwattownie kontrasty $wiattocieniowe. W monumental-
nej kompozycji w prezbiterium ko$ciota San Sebastiano w Wenecji pt. Meczeristwo
Swietego Sebastiana (1565) silne dziatanie chromatyczne centralnej grupy dopetnia
teatralne zjawisko w partii chmur, gradacja szaro$ci w motywach architektonicz-
nych i skagpana w cieniu grupa budowana na tonach monochromatycznych. Artysta
operuje szerokimi pociagnieciami pedzla, co w ogromnych wnetrzach kosciota z du-
zych odlegtosci daje efekt luministyczny. Kolejny wariant zastosowania tej techniki:
przygotowanie obrazu szaro$ciami na stonowanym, bragzowawym podtozu, zaob-
serwowac¢ mozna w obrazie El Greca Apostot (Muzeum w Budapeszcie). Szkicowa
materia pozwala zauwazy¢ przeSwiecajacy grunt, nawarstwienia bieli i potozenie
btekitu, dajace wrazenie chtodnych szarosci.

Omoéwione powyzej przyktady sktadaja sie na caty wachlarz mozliwosci tech-
nologicznych, nalezacych do kregu tej samej filozofii warsztatowej. Mozna oczywi-
$cie wnioskowaé, Ze filozofia budowania obrazu u Tycjana jest o wiele swobodniej-
sza niz w przypadku malarstwa flamandzkiego. Natomiast artysta ten zdaje sobie
doskonale sprawe z tego, co farbg olejng jest w stanie zrobi¢ malarz i jak potaczy¢ ja
z tempera. Zatem mamy tu do czynienia z tancuchem rozwojowym, w ktérym ma-
larze ucza sie od siebie bezposrednio, wykorzystujac do§wiadczenia poprzednikow
i modyfikujac je, tworza wtasna technike. Jest to o tyle wazne dzisiaj, Ze ten rodzaj
metod warsztatowych - modelowanie §wiattocieniowe, naktad barwny na modelu-
nek $wiattocieniowy - mozna zastosowac réwniez w technice akrylowej. Mysle, ze
mozna z taka technika eksperymentowa¢ w kazdym czasie.
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Mirostaw Sikorski

Malarz, sporadycznie rysownik, urodzony w 1965 r. Ukonczyt Liceum Sztuk Plastycznych
w Krakowie (1986) oraz studia na Wydziale Malarstwa krakowskiej Akademii Sztuk
Pieknych (1990). Dyplom w pracowni prof. Jana Szancenbacha, aneks z grafiki w pracowni
prof. Stanistawa Wejmana. Pracuje na Wydziale Malarstwa ASP w Krakowie jako asystent
prof. Jacka Waltosia. Jest adiunktem od 2004 r. Od 2005 r. prowadzi na Wydziale Malarstwa
zajecia teoretyczne wedtug wtasnego programu dla studentéw pierwszego roku - Podstawy
widzenia artystycznego. Uczestniczyt w kilkudziesieciu wystawach zbiorowych, autor kilku
wystaw indywidualnych. Od 1987 r. uczestniczy w pokazach grupy artystycznej znanej jako
Trzy Oczy, a od 2004 r., po spontanicznym rozwiazaniu, Nieistniejaca Grupa Trzy Oczy.
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A contemporary artist’s perspective on
old painting techniques (tempera-oil technique)

Abstract

The article discusses technological issues related to a mixed, tempera-oil technique. Beginning
with the history of the Italian Trecento painting when the tempera technique dominated, the
article moves on to discuss the 15th century and points out the circumstances in which the
tempera-oil technique was used in the Flemish and Italian school. It finishes with the 16th
century when the status of the oil technique became established, by concentrating mainly on
examples from the Venetian school. The author indicates the circumstances in which painters
learn from each other, use their predecessors’ experience and then modify it to form their own
technique. Further, the author stresses that such workshop methods - chiaroscuro modelling
based on predecessors’ experience - can also be used in acrylic painting techniques.
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Obrazy Swiattem malowane.
Wybrane i z autopsji zagadnienia wspotczesnego witrazu

Jakos tak sie stato, ze jestem autorem szeregu realizacji w przestrzeniach sakral-
nych, polichromii i witrazy, na ogét we wspotpracy z moim przyjacielem rzezbia-
rzem Maciejem Zychowiczem.

Nie urodzitem witrazownikiem, chyba tez nim nie jestem. Jestem po prostu
malarzem, w dodatku takim, ktérego ponadczterdziestoletnia praktyka artystycz-
na teoretycznie powinna przeczy¢ mozliwosci korzystania z takiego $wiata wizu-
alnego, artystycznego eksploatowania takiej materii malarskiej, jaka jest witraz. To
moje malarstwo sie jakby rozprzestrzenia poza rame malarskiego krosna, poza po-
wierzchnie i ptaszczyzne blejtramu. Jest grube, pelne faktur i na ogét bardzo ciezkie.
Zatem praktyka witrazownicza wydawata mi sie bytem, zjawiskiem wtasciwie ab-
surdalnym wobec charakteru moich zainteresowan, mojej dotychczasowej pracy.

Z pozoru nieduzy kosciét p.w. NMP Krélowej Polski w Wejherowie stat sie
w drugiej potowie lat 90. XX wieku moja pierwsza w zyciu przygoda witrazownicza.
[ to whasciwie nie dlatego, ze chciatem zrobi¢ witraz, lecz dlatego, ze bardzo chciat
tam wtasnie takiej, précz polichromii, mojej obecnosci wspomniany przed chwilg
rzezbiarz, artysta i przyjaciel. Ta z pozoru absurdalna propozycja niosta ze soba
swego rodzaju wyzwanie. Bo witraz to nie tylko zjawisko barwne, ale tez szansa
na mdj inny niz dotad dialog z przestrzenig w ogdle. To wtasnie tam pojawita sie
mys$l, by do okna witrazowego podej$¢ w spos6b prowokacyjny. Niemal od zawsze
intrygowato mnie pytanie, co dzieje sie z witrazem, kiedy nie ma na zewnatrz archi-
tektury Swiatta, gdy gasnie dzien, a przychodzi noc. Zastanawiatem sie tez, dlaczego
to kompozycyjnie wazne w architekturze miejsce - okno z zewnatrz, jesli nie jest
lustrem, nigdy nie jest aktywne. Odpowiedz byta banalnie prosta. [stota witraza po-
lega na tym, Ze zjawia sie przed nami tylko dzieki temu, Ze przez barwne szkto okien
przenika $wiatto dzienne. Jego jasno$¢ determinuje forme - zjawisko barwne.

Zdecydowatem sie na swego rodzaju eksperyment. Zastosowatem biate i bielo-
ne w masie szkta. Biate kierunki, plamy staty sie widzialng czescig kompozycji wne-
trza nawet wtedy, kiedy na zewnatrz kos$ciota jest ciemno. W zwigzku z tym moje
mys$lenie nie determinowata juz koniecznos¢ kontynuacji kompozycji architektury;
jej bryt, ptaszczyzn, rytmoéw czy ksztattow okien. Biele swym rysunkiem prowa-
dzity nawet noca swoisty dialog, nadal byty ,na temat”, okna przestaty by¢ czarna
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dziura - otchtania. Te moje pierwsze préby witrazowe wydaty mi sie by¢ na tyle
intrygujace i artystycznie prowokujace, by samemu chcie¢ mocniej zaangazowac sie
w te przygode z naturg witraza. Bryta wejherowskiego ko$ciota ma ksztatt namiotu,
ktérego masztem jest dzwonnica posadowiona nad wej$ciem. Ptaszczyzny ,,namio-
tu” rozprzestrzeniaja sie i rozszerzaja sie w strone prezbiterium. Te moje pierwsze
w zyciu witraze w przedziwny, ale ikonograficznie zamierzony i oczywiscie zaakcep-
towany przez ksiedza proboszcza sposéb wpisuja sie w jego namiotowa przestrzen.
Wchodzac do ko$ciota tych przeszklen jak pekniecia materii ptéciennego dachu nie
wida¢, sg za naszymi plecami lub nad gtowa. Wida¢ je w pelni, gdy opuszcza sie juz
wnetrze $wiatyni. W zwigzku z tym zaskakujacym potozeniem nie wszystko mozna
wen wpisaé. Program ikonograficzny musiat by¢ starannie przemys$lany. Doszedtem
do wniosku, Ze warto zaakcentowa¢ koiicowy moment Mszy Swietej, jakim jest bto-
gostawienstwo udzielane wiernym reka kaptana kreslaca znak krzyza. Znak na caty
nastepny tydzien zycia. Pionowy pas przeszklenia nad wej$ciem wieniczy, jak wspo-
mniatem, dzwonnica. Pion witraza (o dtugo$ci 31 m) zawiera motyw-znak lekko cof-
nietego od osi, przekrzywionego krzyza. Cztery dalsze witraze - pekniecia namioto-
wego dachu - kontynuuja gtéwna idee. W gérnych partiach tych waskich tréjkatéw
wprowadzitem biele i w petni przezroczyste tafle szkta otwierajace omal dostownie
przestrzen bryty, jednoczes$nie dzieki symetrycznosci kompozycji akcentujace cen-
tralny punkt - krzyz, krzyz w drodze, krzyz na droge, z nadzieja, Ze mu podotamy,
Ze na tej drodze jedni drugim nie$¢ go bedziemy. Krzyz w witrazu jest wewnetrznie
pekniety, otwarty, pojawiaja sie w nim btekity, szaroSci i biele przeptywajacych po
niebie chmur. Ptaszczyznowa, a jednak przestrzennos¢ witraza we wnetrzu kosciota
nie zostata przeze mnie potraktowana jak ornamentalny dywan z kolorowego szkta,
lecz jako pretekst czy zaproszenie do gltebszej refleks;ji.

Inna, oprécz ,zabiegdw” otwierajacych przestrzen, forma obecnosci witraza
w koSciele jest plama barwna, ktéra konstytuuje sie, gdy swiatto przenika przez
szyby, wnika do $rodka, zmienia swoje miejsca, wedruje po nas samych, po posadz-
ce, schodach, tawach, konfesjonatach, po wszystkim. Wedrowanie malarstwem po
Swiecie, niewazne, czy po ptaszczyznie malarskiego krosna, po rzezbie czy architek-
turze, to jest tez zadanie dla artysty, zjawisko do ,wyrezyserowania”. Juz w baroku
forma wita sie po formie, iluzja zastepowata rzeczywistos¢. Malarstwo wspétistnia-
to dynamicznie z inng przestrzenia i cho¢ sam witraz zanika jako immanentna cze$¢
idei baroku, to przeciez pozostaje w dzietach gotyku polifonicznie wspétbrzmiac
z materig odmiennej mysli.

Jest w tym koSciele inny méj witraz. Witraz bedacy konsekwencja wspolne-
go rzezbiarsko-malarskiego myslenia. RzeZbiona $ciana eksponujaca formy po-
zytywowe i negatywowe stanowi zawsze kuszaca sytuacje dla malarza, takze dla
malarza czynigcego w obu materiach malarskich jednoczesnie, polichromie taczac
ze $wiatem witraza. Gtdwna $ciane prezbiterium w wejherowskim kosciele two-
rzy jednoczesno$¢ przedstawienia Tajemnicy UkrzyZowania i Zmartwychwstania.
Rzezba wyryta, niejako wydarta negatywowa forma $cianie, odnosi sie do Chrystusa
zmartego na krzyzu, jest ksztattu cieniem. Wstaje z niej, wyrywa sie ku zmartwych-
wstaniu fragmentem postaci. To rozpoznawalne przedstawienie wznoszacej sie dy-
namicznie postaci. Cata kompozycja unosi sie do gory. Jest wyrzezbiona i namalowa-
na, obecna takze w linearnos$ciach ztocen. Sposéb malowania, jego forma wchodzi
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w plaszczyzne tréjkatnego witraza zamykajacego od goéry Sciane prezbiterium.
Witraz wybucha dynamika $wiatta i koloru, utwierdza wskazane tresci.

W swych poczatkowych witrazach w tym samym kosciele, o ktérych mowitem
przed chwilg, uzywatem wytacznie gotowego kolorowego szkta, bez Zadnej inge-
rencji tradycyjnego warsztatu malarza, czyli pedzla i farby. Z czasem staratem sie
doprowadza¢ do zblizania sie wyrzeZbionej przestrzeni z materig malarska takze
z poetyka kolorowego, barwnego szkta. Przestrzenna forma odlana w brazie, ktéra
wychodzi, wstaje, wznosi sie, wyzwala z wyrzeZbionego w $cianie cienia, posiada
monumentalng skale. Sam witraz wieniczacy symbolicznag scene ma u swej podsta-
wy ponad osiem metréw. Nie ma w nim zadnej ingerencji pedzla, jest tylko szkto,
w tym tez biate, by swymi noca widocznymi kierunkami dalej byto ,na temat”.
W paru miejscach dla wzmocnienia ekspresji zastosowany zostat taki swoisty mate-
riatowy kolaz w postaci nawarstwienia dwéch réznobarwnych szyb.

Oproécz waznego wskazanego wyzej problemu natury ikonograficznej podjatem
sie takze wyzwania natury poniekad funkcjonalnej. Namiotowa forma bryty ko$cio-
ta pozostawia zaledwie niewiele ponadtrzymetrowej wysokos$ci pas bocznych $cian.
Rytm dwudziestu jeden okien po kazdej ze stron uniemozliwia nawet myslenie o po-
lichromii czy rzeZbie w tych miejscach. Okna przez jakis$ czas byty puste, wypetnione
przezroczystym szktem. Kosciét byt niejako ze wszystkich stron otwarty. By wyjs¢
potrzebie wprowadzenia wiernych stojacych czesto przed $wiatynia do jej wnetrza,
nalezato ,utrudni¢” zagladanie do jej $rodka. Oczywiscie, to co méwie, to do pewne-
go stopnia zart i pét prawdy. Program ikonograficzny tego, co stato sie kolejng nowa
przygoda twércza, w tym kosciele niejako zjawit sie sam. Albo inaczej, to ksiadz pro-
boszcz sprawit, ze omal w tej samej chwili zaczeli$my mysle¢ o tym samym.

Po jednej i drugiej stronie kosciota s3 trzy sekwencje po siedem okien, ktore
doskonale nadaja sie, by wpisa¢ w nie Dni Stworzenia, etapy Genesis. I tak sie stato.
W ciggu roku powstaty czterdzie$ci dwa witraze jak obrazy, ktoére stanowig abstrak-
cyjna interpretacje GENESIS. Sa szeScioma poliptykami sktadajacymi sie z siedmiu
okien. Sa w nich takie elementy kompozycji, ktére ,przeptywaja” przez te sekwen-
cje, wigzac misterna strukture w jedna catos$¢, wyjecie ktoregos z tych okien-witra-
7y skutkowatoby zniszczeniem catej kompozycji. Pierwszy witraz po prawej przy
wejéciu nosi tytut ,,Swiatto Dnia Pierwszego”, po przeciwnej stronie odpowiada mu
drugi dzien Genesis ,Rozdzielenie wéd”. W dtuzszej sekwencji umieszczono trzeci
temat: ,Rozdzielenie wod i ladéw”, ktéry prowadzi do ,Narodzin gwiazd”, dalej do
»Zwierzat wodnych i nawodnych” i w koncu catej natury, ,Zwierzat, ptakow i pierw-
szych ludzi, Adama i Ewy”.

W pracy nad tym stworzeniem $§wiata na czterdziestu dwéch oknach uczest-
niczyta moja zona i cérka. Zatem kompozycja dwdch pierwszych Dni nalezata do
mnie, do zony - Dzien trzeci i czwarty, piaty i szosty do coérki. Proces Stworzenia,
praca Boga musiata mie¢ charakter dynamiczny, w zwigzku z tym taki tez charak-
ter musi mie¢ w catosci ogélna kompozycja poliptyku. Wierni winni poczu¢ sie cze-
$ciag Boskiego Dzieta. Tu s3g jakby otoczeni, zagarnieci tym witrazami rozpisanym
malarstwem.

W zwigzku z ktopotami z doborem szkiet do wczes$niejszych realizacji przy-
stepujac do pracy nad tymi witrazami, doszedtem do wniosku, ze musze znalez¢é
wspéipracownikéw w Krakowie, z ktérymi mégtbym na biezaco konsultowac swoje
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zamiary. Zdecydowatem tez, Ze te witraze beda takze malowane. Ich skala i posa-
dowienie we wnetrzu ko$ciota ,skazuja” je na konieczno$¢ bycia obrazem, gestym
obrazem. Malowanie witraza nie polega na tym, ze maluje sie farbami naszkliwnymi
na powierzchni i montuje to wszystko w oknie. Nie polega tez, w moim przypad-
ku, na malowaniu farbami olejnymi po powierzchniach kolorowych szkiet. Tylko na
malowaniu tlenkami metali, czasem na zwyktej biatej suréwce. Tlenki s3 mieszane
z drobno sproszkowanym szktem, taczone wodnym spoiwem i guma arabska. Te
tlenki metali w procesie malowania szybko schng, ale koloru oczekiwanego nie wi-
daé. Wszystkie sg jakby szaropopielate. Mozna z nimi wtedy wszystko robi¢. Mozna
je zdrapywaé, mozna je delikatnie §ciera¢. Nastepnie musza wejs¢ w reakcje che-
miczng i strukturalng ze szkltem w piecu, w temperaturze powyzej szeSciuset stopni.
Dzieki temu procesowi malarstwo witraza ma szanse przetrwac i kilkaset lat, i nie
odprysnac¢ z powierzchni. W przypadku prostej, tatwej technologii z uzyciem farb
olejnych juz po dziesieciu, dwudziestu latach witraz ulega w tych partiach proce-
sowi ztuszczenia. Potwierdzenie tego mozna odnalez¢ w niektérych fragmentach
witrazy Marca Chagalla w Mainz, ktéry osobiscie robit korekte farbami olejnymi juz
na gotowym witrazu wmontowanym w okno.

Starania, by uzyskac¢ najlepsza jakos¢ kolorystyczna, daja szczegdlny efekt, kie-
dy dzien ma sie ku koncowi. W pierwszej chwili wszystko staje sie btekitnawe, potem
nasyca sie bardzo intensywnym kolorem, a do konica pozostaje z61¢. Te wzmozZona
obecnos¢ z6tci w witrazu warto przewidzie¢ juz na etapie projektu. Wprowadzajac
elementy biatego czy bialawego szkta w kompozycje, niweluje sie zjawisko tzw.
czarnej dziury, czyli ciemnego otworu okiennego.

Witraze od tego momentu staty sie dla mnie tak bardzo intensywnym doswiad-
czeniem tworczym, juz nie tylko dobieraniem z gotowej palety szkiet, lecz przede
wszystkim przygoda z innymi malarzami, ktérzy zajmuja sie wykonaniem samego
juz witraza. Po pierwsze, méwia tym samym jezykiem, potrafig zinterpretowac to,
na co patrza, co widza w projekcie. Twérczo spierac sie o wyrazowe $rodki witraza,
ktére maja stworzy¢, sta¢ sie malarstwem, by¢ nim wtasnie, a nie ,zaprojektowa-
nym” witrazem. Potrafia méwié¢ o walorze koloru, rozmawia¢ o wyrazie, ekspresji,
ciezarze kompozycji, o materii.

Kolejna realizacja we wnetrzu sakralnym, przy ktoérej mogtem doskonali¢ moéj
warsztat ,projektanta” witrazy, znajduje sie w Kobiernicach niedaleko Ket. Kosciét
jest jak bazylika jednonawowa, z konca lat siedemdziesiatych, o imponujacej ku-
baturze. Zastatem w nim dwa monumentalne witraze, z ktérych jeden byt gteboko
osadzony w oknie $ciany prezbiteryjnej. Do jednego z nich uzyto techniki naklejenia
klejem zywicznym odtamkéw szkta na wiekszych taflach. Jednak napiecia, napre-
zenia szkla, ktérego nie taczy zadna otowiana linia okazaty sie tak duze na skutek
nastonecznienia, Ze zaistniata obawa, iz ptaszczyzny szyb-okien witrazowych lada
chwila zaczng pekaé. Kontynuujac mys$l przewodnia zastanej realizacji o Duchu
Swietym, wyrazona symbolem gotebicy, wprowadzitem do mojego projektu motyw
rozprzestrzeniajacego sie i niejako zstepujacego Swiatla, jego emanacji. Poniewaz
zastany witraz jest odlegly od $ciany prezbiteryjnej o 3-4 metry, doszedtem do
wniosku, Ze nie moge sobie pozwoli¢ na to, bym nowym witrazem zastonit tamten
w catosci. Sg pozostawione takie widoki - miejsca w koSciele, gdzie wspomniane
wyzej przedstawienie Ducha Swietego jest nadal omal w catosci widoczne.
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W mojej realizacji staratem sie, by symbol zamienit sie, stat sie forma koloru
iSwiatta. Wraz z Maciejem Zychowiczem przeksztatciliSmy prezbiterium tego ko$cio-
ta poprzez podciagniecie Scian do goéry, wskutek czego nabraly one wyrazistszego
ksztattu tuku. Obie boczne Sciany prezbiterium zostaty rozwigzane jako kompozycja
rzezbiarska, podobnie jak scena gtéwna na ottarzu. Srodkowa cze$¢, w tym okno,
zostata dedykowana ,Zwiastowaniu”, lewa strona ,Bozemu Narodzeniu”, a prawa
jest ,Pieta”. Wystrdj kosciota nie jest jeszcze catkowicie przemieniony. Witraze
w tym koSciele, podobnie jak w Wejherowie, stanowig potaczenie malarstwa i pta-
skorzezby. Okna tu staja sie integralna cze$cia polichromii, ktéra takze we fragmen-
tach bywa ,naruszona” przedstawiajaca struktura rzezbiarska. Przebudowali$my
tez drzwi tabernakulum, dzieki czemu staty sie osig catej kompozycji, a §wiatto spa-
dajace w dét symbolizowato i wyrazato wole Boga wobec Marii. W tej kompozycji
nie uzytem juz zadnego jednobarwnego szkla. Witraz ten nie jest tylko wypetnie-
niem tréjkatnej przestrzeni okna odlegtego o wspomniane 4 metry. Jest samodziel-
na kompozycja ze swojg wtasna linearng konstrukcjg - rysunkiem.

Kolejnym wyzwanie w tym wnetrzu sg boczne $ciany $wiatyni, na ktérych wi-
siaty reprodukcje obrazéw stacji Drogi Krzyzowej. Wspélnie doszliSmy do wnio-
sku, ze konsekwentnie nalezatoby stworzy¢ abstrakcyjne kompozycje, ktére bedac
ekwiwalentem, uniostyby znaczenie, przestanie, sens kazdej kolejnej stacji Drogi
Krzyzowej. Przemieniajac jednoczes$nie kwadratowe pole Sciany, obecnie zawiera-
jace zawieszona reprodukcje, w ptaskorzezbe, ktéra pozostanie w znacznym stop-
niu przedstawieniem Drogi Chrystusa, ale jej forma bedzie nawigzaniem do witraza
wznoszacego sie nad kazda stacja, uwzgledni sposéb jego skomponowania. Moim
zadaniem byto potaczenie witraza i polichromowanej ptaskorzezby do tego stopnia,
by niekiedy doprowadzi¢ do gry z przestrzenia. Do tego, by w pewnych momentach
nie bardzo byto wiadomo, czy to jest jeszcze witraz, czy to juz polichromia. Jak za-
wsze w pracy zespotowej lub doktadniej takiej, ktéra Swiadomie i pieknie pragnie
doprowadzi¢ do dialogu dwie rézne osobowoSci artystyczne, rézniagce sie od siebie
materie sztuki, nie jest tatwo. Na kazdym etapie prac nastepuja wzajemne ingeren-
cje. Proces powstawania tego rodzaju ztozonych prac zalezy od wielu czynnikéw.
Problemem szczeg6towym na przyktad staje sie to, ze malujac szkto witrazowe,
spodziewamy sie okre$lonego koloru, wiedzac z autopsji, jakie tlenki mieszamy ze
soba i na jakim szkle to czynimy. Ale tak naprawde wszystko okazuje sie dopiero
po wielogodzinnym wypalaniu. Niektére elementy kompozycji, by osiagna¢ wiekszy
stopien komplikacji kolorystycznej struktury malarskiej, s3 malowane juz po wy-
paleniu po raz kolejny innym, nastepnym tlenkiem. Do korica nie wie sie, jak mocna
strukture posiada szkto wyjsciowe. Czasem zdarzaja sie przypadki, kiedy najpiek-
niej namalowana partia po prostu peka w piecu. Wspomniatem juz, ze wykorzystuje
takze szkto zmatowione w masie. Nie jest matowa biata szybg, lecz dajac efekt miek-
kiej plamy jak dym, potrafi bardzo pieknie opalizowa¢, wedrowaé w gamy szarosci,
fioletow i ugrow.

Bardziej przewidywalne sg efekty uzyskiwane za sprawa otowianych spoin.
Daja one odczucie linearnosci, bo tak naprawde fizycznie istniejq jako konstruk-
cja okien, lecz bardziej swobodna. Malarz zajmujacy sie witrazem powinien sie
jako$ wobec takiej mozliwosci zachowa¢, moze z niej skorzystaé. Stanowia rodzaj
obecnosci linii pojetej nie tylko jako rysunek-kontur, ktéry obwodzi jaki$ ksztatt,
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ale rowniez jako rytm. Moga one wspotistnie¢, stanowi¢ przedtuzenie czy kontrast
z malowanymi formami plam i linii wtasnie. Wreszcie mozna dysponowac réznymi
szerokos$ciami tych otowianych linii, od czterech milimetréw (ktére z daleka zani-
kaja) do centymetra, czasem do poéttora centymetra. Te, uwydatniajac szczeg6lnie
swoj charakter, staja sie odrebng, omal autonomiczng jako$cia, ktéra ma znaczenie
dla catej kompozycji, bo widac te linearno$¢ nawet z duzego oddalenia.

Materialno$¢ witrazowego malarstwa znajduje potwierdzenie w innych moich
pracach, bo witraz to nie tylko szkto zespolone otowiem. Tak naprawde witraz to
malarstwo, tylko innymi $srodkami. Cho¢ uzywa sie pojecia projektant witrazy, to
niezaprzeczalnym jest fakt, Ze by radzi¢ sobie w tej dziedzinie, trzeba by¢ przede
wszystkim malarzem i spotka¢ na swojej drodze ludzi, ktérzy potrafig ten nasz §wiat
malarski zamieni¢ w skoniczone dzieto, w inng jego materie. Do tego kosciota projek-
towatem takze ornaty na Wielki Pigtek, Dzien Zmartwychwstania i Maryjne $wieta.
Wszystkie maja okres$lona jakos¢ formy, swoja materie i dramaturgie. Nawiazuja do
form pdzZnogotyckich. Wykonane zostaly w technice malowanego kolazu peinego
nawarstwiajacych sie aplikacji.

Pomiedzy pracami w Wejherowie i Kobiernicach projektowatem witraze do ko-
$ciota p.w. Chrystusa Kréla w Jarostawiu. Wraz z Maciejem Zychowiczem udato nam
sie ,wej$¢” w dialog z architekturg, kiedy strop kosciota byt jeszcze podstemplowa-
ny wielkimi drewnianymi pionami rusztowan, kiedy we wnetrzu nie byto jeszcze
niczego. MogliSmy dzieki niezwyktej kulturze i odwadze ksiedza proboszcza inge-
rowal we wnetrze jeszcze na etapie budowy $wiatyni. Dla tego ko$ciota powstat
précz szeregu innych takze jeden z ostatnich moich witrazy, nawiazujacy swoja idea
- mys$la - forma do tego z Kobiernic, tam umieszczonego w $cianie prezbiteryjnej,
wznoszacego sie niejako ku gérze. Usytuowanie w bardzo wysokim, w cato$ci prze-
szklonym narozniku jarostawskiego ko$ciota determinowato mozliwo$¢ zaistnienia
jakiego$ niecodziennego zjawiska. Przy realizacji tego witraza zastosowali$my zja-
wisko przenikania sie bardzo mocnej, szerokiej linearnie, kwadratowej konstrukcji
okna odlegtego o 35 cm od przysziego witraza. Przy jego kompozycji wykorzystatem
codzienne odczucie grawitacji, jakim jest ciazenie ku dotowi i obecnos$¢ $wiatta zste-
pujacego i wstepujacego do wewnatrz. Naroznik ten jest posadowiony na potudnio-
wym zachodzie. Witraz sprawia wrazenie urwanego lub zaczynajacego sie dopiero.
Jest u gory lzejszy jasnos$cia btekitow i zo6tci, az do prawie petnej przeZzroczystosci.
To zstepowanie $wiatla znajduje potwierdzenie w programie ikonograficznym.
Glownym momentem kompozycji jest oSmiometrowy, waska linig zakres$lony jak
przecieciem, czerwony $wiattem krzyz i rozpadajaca sie zétta Jakubowa drabina.
W narozniku otoczony tym witrazem stoi konfesjonat.

Warto na zakoniczenie oméwi¢ kilka zapomnianych juz dzi§ przez wielu tech-
nik zwigzanych z witrazem. , Przeszkleniem” bywata poczatkowo cienka ptyta z gip-
su lub alabastru, tez rodzaju gipsu o idealnej dla przysztego okna strukturze che-
micznej. Pierwsze szyby byly po prostu efektem rozlania na ptaszczyzne z drewna
ptynnego, goracego szkta i walcowania go. Z powodzeniem stosowano na przyktad
wylewanie warstw szkta jedna na druga, uzyskujac w ten sposéb grubosci do centy-
metra. Czasem struktura barwna sktadata sie z pieciu czy sze$ciu innych barw prze-
ktadanych szktem neutralnym, biatym, przeZroczystym. Chcac w tej strukturze uzy-
ska¢ pewna gradacje i skomplikowane miekkie przej$cia koloréw, szkta szlifowano
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lub roztapiano kwasem te spodnig warstwe, by dotrze¢ do pozadanego koloru. Do
XV, XVI wieku nie znano jeszcze diamentu, w zwigzku z tym cieto szkto rozgrza-
nym pretem. Byto ono tak cenne, Zze nawet gdy pekto, to je powtoérnie taczono. Czyli
linearne podziaty wynika¢ mogty nie tylko z racji artystycznych, ale tez technolo-
gicznych, a takze z oszczedno$ci materiatu. Z cieciem na drobne precyzyjne kawatki
diamentem mamy do czynienia dopiero w XV/XVI wieku, nalezy jednak pamieta¢, ze
ewolucja formy ze szkta poszta réwniez w inng strone. Zaczeto stosowac je w wielu
XX-wiecznych realizacjach w postaci bryty szklanej, struktury przestrzennej, ktéra
ujeta w grube, stalowe ramy sasiadowata z betonem. Byta w jakim$ sensie odpowie-
dzig zaréwno na kubizm, jaki i malarstwo materii.

Witraz jako mozliwo$¢ innego zycia malarstwa nigdy nie przezyje regresu. Jesli
mamy dzi$ gdzie$ do czynienia z banalng szklang mozaika, to tylko dlatego, Ze witra-
Zem najczesciej niestety zajmuja sie nie artysci, a ,,szklarze” projektujacy witraze.

Adam Brincken
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Pictures painted with light. Selected issues of contemporary
stained-glass art (from the author’s experience)

Abstract

The paper contains reflections of the author who, over the last few decades, made a stained-
glass window series in churches in collaboration with the sculptor Maciej Zychowicz. The
paper, inter alia, describes the gropus of painting and sculpture in the Church of Blessed Virgin
Mary, Queen of Poland, at Wejherowo where, experimentally, white and whitened glass was
used as well as in the Church of Christ the King at Jarostaw and Kobiernice by Kety. In the
latter case, the windows became an integral part of the polychromy which, in sections, is
complemented by a figurative sculptural structure. A vital aspect considered by the designer
in each of the described cases was a well thought-out iconographic program, related both to
the patron of the church as well as to the function of the space of a particular church section.
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Aleksander Mitka
Wykorzystanie starej techniki fotograficznej w malarstwie

Guma, zaliczona do technik szlachetnych, takich jak pigment, bromolej, przettok bromo-
wy, jest jedyna w petni swobodna techniky, poniewaz prowadzac ten sam temat na ba-
zie jednej matrycy negatywowej mozna wykonacé rézne odbitki pozytywowe. Wiekszo$¢
elementéw druku gumowego oparta jest na dziataniach intuicyjnych, popartych wielo-
krotnymi prébami. Dane liczbowe dotyczace receptur nie stanowig pewnej podstawy w
dziataniach praktycznych. Biorac pod uwage niska czuto$¢ emulsji gumowej, istotnym
problemem jest okres$lanie dtugos$ci naswietlania warstwy gumowej, ktéra zalezy od ga-
tunku uzytej gumy arabskiej (spoiwo), soli chromianowych ($rodki garbujace), pigmentu
i uzytego Swiatta do naswietleni dziennego lub sztucznego.

Fotograficzng technike - gume - wynaleziono w potowie XIX wieku. Na podstawie
literatury opisujacej te technike i moich wieloletnich doswiadczen opracowatem metody
pokonujace rézne bariery technologiczne, ktérymi sg na przyktad ograniczenia formatu,
niepowtarzalno$¢ efektéw plastycznych, ograniczony zakres tematéw nadajacych sie do
realizacji ze wzgledu na specyficzny charakter gubienia szczegétéw obrazowych.

Wieloletnie doswiadczenie pozwolito mi na udoskonalenie procesu gumowego
poprzez wprowadzenie autorskich rozwigzan technologicznych i technicznych, umoz-
liwiajacych kontrolowany przebieg druku gumowego, a takze zwiekszenie forma-
tu odbitek z zachowaniem ostrosci szczegétéw rysunkowych. Druk wielobarwny
stat sie tatwiejszy przy uzyciu negatywowych matryc, sporzadzonych metodami
poligraficznymi.

W realizacji obrazéw wykonywanych w technice gumy mozna uwzglednié
elementy warsztatu fotograficznego, malarskiego lub rysunkowego. Mozliwo$¢ zmiany
charakterystyki kontrastu w druku wielowarstwowym upodabnia gume do fotografii na
obecnie stosowanych papierach typu multigrade.

Ze wzgledu na coraz wieksze zainteresowanie starymi technikami fotograficz-
nymi, a w szczegdlnosci gumga, nie jako archaiczng ciekawostka technologiczng, lecz
w pelni nowoczesnym S$rodkiem wypowiedzi artystycznej, konieczne wydaje sie
stworzenie mozliwos$ci korzystania z tej techniki.

Podtozem jest papier akwarelowy lub np. do grafiki, silnie przeklejony, ponie-
waz caly proces, umownie to nazwe wywotywania, odbywa sie poprzez wyptukiwa-
nie woda zbednej farby. O tym, ile farby zostaje na papierze, decyduje matryca ne-
gatywowa. Papier, zaimpregnowany np. zelatyna, pokrywamy (pedzlami, watkami)
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mieszaning o sktadzie: guma arabska w rozczynie wodnym w odpowiednich pro-
porcjach z dwuchromianami amonu lub potasu (réznia sie czutoscia). Do mieszani-
ny dodajemy farbe, moze to by¢ np. tempera, akwarela lub farby w proszku. Po wy-
suszeniu farby negatyw zostaje przytozony do tego papieru i wtozony do kopioramy
(ramy z szyba musza Scisle do siebie przylega¢). Teraz nastepuje proces naswietle-
nia $wiattem bogatym w ultrafiolet, dziennym lub sztucznym (uzywam halogenéw
1000 W).

Guma arabska poddana dziataniu $wiatta w obecnos$ci dwuchromianéw zosta-
je zgarbowana - tam gdzie padto $wiatto, guma wiaze pigment i nie da sie go wy-
ptukaé¢ woda. O tym, ile farby zostanie wyptukane, decyduje negatyw. Na poczatku
uzywatem negatywoéw papierowych, potem celuloidowych czy bton graficznych,
a od niedawna s3a to negatywowe wydruki komputerowe. Te ostanie majg te wade,
Ze sg zrastrowane. Btona graficzna daje efekty péttonowe, z rastrem czasem sa pro-
blemy, nie zawsze jest korzystny dla konnicowego efektu. Po naswietleniu wyjmuje-
my papier z kopioramy, oddzielamy negatyw i wyptukujemy nienaswietlong farbe.
Ja uzywam prawie wylacznie strumienia wody bez pomocy pedzli czy gabek. Po
wysuszeniu papieru i naniesionej farby widzimy nadrukowany obraz i nasycenie
farby. Wtedy trzeba decydowac, jak poprowadzi¢ prace dalej, jaki charakter nada¢
kolejnej warstwie. Z reguly robi sie 2-3 warstwy, to proces wielodruku (gumy
drukuje 3, a niektére 4 razy). Jesli pierwsza warstwa byta péttonowa (decyduja o
tym proporcje sktadnikéw, warstwa péttonowa powstaje przy proporcji 1:1), a np.
w drugiej decydujemy sie na poglebienie czerni, to musimy zmieni¢ proporcje, da-
jac wiecej gumy arabskiej. Warstwa Swiattoczuta bedzie pracowata kontrastowo,
wiecej tresci zarejestruje sie w gtebokich cieniach - tam gdzie negatyw jest , otwar-
ty”. Po powtérzeniu catego procesu wywotywania (postepujemy jak przy pierwszej
warstwie) okazuje sie, Ze np. brakuje jeszcze pewnych elementéw obrazu w $wia-
ttach szczytowych, czyli tam, gdzie negatyw byt mocniej kryty. Wtedy zwiekszamy
ilos¢ dwuchromianu, dajemy mniej farby i powstaje ciefisza warstwa. W ten sposéb
prébujemy wydoby¢ elementy spod najciemniejszych miejsc negatywu.

Ostatnimi laty zauwazam renesans tej techniki. W katalogach aukcyjnych spo-
tykam bardzo wiele fotografii wykonanych w technice gumy z poczatku XX wie-
ku. Odbitki wykonane tg technika przechowuja sie trwale, nie zmieniajg barwy, sa
»~wieczne”. A decyduje o tym gtéwnie podtoze: papier i pigmenty odporne na dziata-
nie promieni UV

Sa jeszcze inne techniki chromianowe: pigment, bromolej, przettok bromolejo-
wy, te sg najwazniejsze. Ich podziat zalezy od uzytego kleju. ,,Gumisci” uzywaja gumy
arabskiej, ktéra tworzy cienkie warstwy, fatwe dla przenikania Swiatta w procesie
garbowania. W pigmencie jako klej wystepuje Zelatyna - daje ona warstwy grubsze,
przez ktére Swiatto trudniej dociera do podtoza. Bromolej to technika p6Zniejsza,
zwigzana z pojawieniem sie papier6w bromowych. Warstwa naswietlonej zelatyny
zachowuje sie jak powierzchnia kamienia litograficznego - po zwilzeniu wodg prze-
chowuje obraz, wewnatrz jako obraz utajony. Natozona pedzlem ttusta farba pozo-
staje wytacznie w ciemnych miejscach wczesniej odbielonej odbitki pozytywowej,
ktéra mozna wtedy np. przettoczy¢ w prasie na inny papier.

Spos$réd wspomnianych technik guma jest najpopularniejsza, bo daje naj-
wieksze mozliwo$ci interpretacyjne, jesli chodzi o budowanie obrazu. Prawie we
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wszystkich podrecznikach mozna spotkac sie z opinig, Ze guma to monotypia, ze nie
da sie zrobi¢ dwéch takich samych odbitek, bo jest kaprysna", ze trudno przewi-
dzie¢ efekt koricowy. Do pewnego momentu tez tak mi sie wydawato. Jednak z mo-
jego do$wiadczenia wynika, Ze z jednego negatywu mozna zbudowac¢ zaréwno od-
bitki réznigce sie jak i jednakowe. Dlatego podpisuje sie pod okre§leniem gumy jako
techniki swobodnej. Fakt, Ze w dowolnej warstwie mozna zmienia¢ $wiattoczutos¢
czy kolor, daje ogromne mozliwo$ci twoércze. Dawniej przewaznie operowano jed-
nym negatywem czarno-biatym. Ale znane byty réwniez negatywowe wyciagi barw-
ne. Przyktadem jest praca Henryka Mikolascha z 1913 roku, ktéry wykonat gume
pt. Martwa natura z btekitnq flaszq.

Ostatnio wykonuje odbitki gumowe w pelnym kolorze, do czego potrzebne s3
negatywowe wyciagi barwne. Barwnikami sg pigmenty, ktére tworza w farbie za-
wiesine. Zapobiega to ich przenikaniu w gtab papieru, umozliwiajac tym samym wy-
ptukanie zbednej farby. Proces gumowy przypomina technike akwarelowa, wyko-
rzystujemy w nim biel papieru. Dlatego wysitek idzie w kierunku utrzymania czystej
bieli, ktéra nie moze by¢ zniszczona, choéby przez nieodpowiedni dobér pigmentu.
Zastosowanie wspétczesnych metod obrébki cyfrowej czyni z gumy technike gra-
ficzng pozwalajaca na realizowanie moich zamierzen artystycznych.
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Application of an old photographic technique in painting
Abstract

The text discusses a number of issues related to a contemporary application of a gum bichromate
technique, invented in the mid-19thcentury, in the painter’s workshop. The author provides
examples from the early 20th century and also points out the revival of this technique among
contemporary artists. Many years of experience have enabled the author to refine the gum process
by introducing unique technological and technical solutions, which give an opportunity of
a controlled course of gum print and also of an enlargement of the copies’ format while preserving
the sharpness of graphic details. The application of modern methods of digital image processing
makes the gum bichromate technique a graphic technique which enables us to carry out complicated
artistic undertakings.
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Krzysztof Kiwerski
Cyfrowy malarz

Rozwéj cywilizacji i zwigzane z nim wynalazki techniki oraz nowe procesy techno-
logiczne zawsze towarzyszyly artystom i miaty niebagatelny wptyw na finalny efekt
ich dziet. Poczawszy od malarstwa naskalnego Altamiry, Lascaux oraz rzezb paleo-
litu, poprzez sztuke Babilonii, Egiptu, Rzymu, Chin, forma ekspresji artysty oprécz
uwarunkowan mentalnych, religijnych i spoteczno-politycznych miata tez swoje de-
terminanty w aktualnym poziomie rozwoju nauki i techniki. Tak zwane dzisiaj sztuki
czyste, czyli malarstwo, grafika, rzezba, uzyskaty faktycznie autonomie i ,wolnos$¢”
dopiero pod koniec XIX wieku. Wcze$niej byty rodzajem sztuki przewaznie realizo-
wanym na tzw. zamoéwienie spoteczne. Na zmiane tej sytuacji na pewno olbrzymi
(a kto wie, czy nie decydujacy) wplyw miat wynalazek fotografii, metody szybkiego
dokumentowania epoki, ludzi i wydarzen, co byto dotychczas nieodtaczna domena
malarstwa, grafiki i rzezby. Fotografia byta wiec na pewno wynalazkiem, ktéry miat
ogromny wptyw na rozwdj sztuki XX wieku, przewarto$ciowata ona dotychczasowa
role artysty, zaktywizowata go do nowych poszukiwan, postawita przed nim nowe
wyzwania. Kolejnym rewolucyjnym etapem w rozwoju cywilizacyjnym cztowieka
u schytku XX wieku jest na pewno technologia cyfrowa, ktora, jak sadze, bedzie mia-
ta podobny wptyw na rozwoj sztuki, jak pojawienie sie fotografii w koncu XIX wie-
ku. Wynalazkiem, ktory jest efektem spektakularnego rozwoju technologii cyfrowej,
a ktéry wdart sie we wszystkie dziedziny naszego zycia, jest komputer.

Czego moze oczekiwac wspotczesny plastyk od technologii cyfrowej i od narze-
dzia zwanego komputerem? Po pierwsze - i moze najwazniejsze - artysta plastyk,
doktadniej - malarz taki jak ja, musi przyja¢ do wiadomosci, Ze zamiast na kartce
papieru, ptotnie itp. efekt swojej twoérczosci ujrzy na ekraniemonito ra. Musi braé
takze pod uwage to, Ze otdwek i pedzel zastapi mu elektroniczne piéro. Po drugie, jak
narazie, efektem finalnym twoérczosci malarskiej kreowanej na komputerze pozosta-
ja wydruki na papierze, foli lub specjalnym ptétnie. Co otrzymuje w zamian artysta
plastyk od nowego narzedzia? Bardzo duzo - wspo6tczesne komputerowe programy
malarskie i graficzne testujg wrazliwo$¢ i wyobraznie artysty paletg +16 milionow
koloréw praktycznie poza mozliwo$ciami percepcji ludzkiego oka. Wszystkie one
moga by¢ uzyte réwnoczes$nie w dowolnej ilosci i w dowolnych wariantach. Mozna
na przyktad zaprogramowac nieskoniczona liczbe wariantéw kolorystycznych tego
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samego obrazu, mozna zmienia¢ dowolng ilo$¢ razy jakis jego fragment. Zawsze
mamy mozliwo$¢ powrotu do wersji pierwotnej, co przy tradycyjnej technologii
bytoby niemozliwe. Programy malarskie moga nasladowa¢ z niewiarygodna wier-
nos$cig wszystkie znane nam tradycyjne narzedzia, takie jak otéwki, pastele, flama-
stry, pedzle do wszelakich technik malarskich i rysunkowych; areografy, kredki
i wszystko, co do kreacji plastycznej ludzko$¢ wymyslita. Oczywiscie, kazde z tych
narzedzi mozemy w dowolny sposéb sobie zaprojektowa¢, uwzgledniajac nie tylko
wielko$¢, ale takze transparentnos¢, ilo$¢ farby na pedzlu, czas schniecia, kierunek
sptywania farby itd. Artysta ma szanse w dowolnym momencie zapisany projekt
przywotac i zastosowac. Kiedy korzystamy z tabletu i pisaka czutego na nacisk, do
ztudzenia mozemy symulowacé prace z naturalnymi mediami. Programy malarskie
oferuja takze cala game rozmaitych rodzajéw ptétna o réznym splocie, papiery
o dowolnej strukturze i kolorze. Mozliwy jest wybor z pokaZnej biblioteki, jak réw-
niez samodzielne ich zaprojektowanie. Komputer, a wiasciwie program komputero-
wy, pozwala nam takze w trakcie pracy w dowolnym momencie wybrany fragment
papieru lub ptétna zamieni¢ lub delikatnie zmodyfikowa¢, wydoby¢ lub ukry¢ jego
fakture bez uszczerbku dla wcze$niej namalowanych fragmentéw, okresli¢ przy-
czepnos$¢ i konsystencje farby, jej wsigkliwo$¢ i transparentno$¢. Program oferuje
takze caly arsenat gumek i przyboréw do usuwania, rozjasniania lub przyciemnia-
nia kolejnych warstw wcze$niej potozonej farby, kredki lub otéwka. W programach
malarskich mamy takze mozliwo$¢ taczenia fragmentéw réznych obrazéw, zapisy-
wania ich i w dowolnym momencie powrotu do wersji pierwotnej. Nie ma obawy,
ktéra czesto bywa zmorg przy tradycyjnym sposobie rysowania lub malowania, ze
zniszczyto sie bezpowrotnie jaki$ etap pracy. Przy pracy z malarskim programem
komputerowym ten problem nie istnieje, kazde stadium pracy mozemy zapisa¢ na
twardym dysku i w kazdej chwili do niego powrdci¢. Filtry, czyli efekty specjalne,
w ktoére sa wyposazane obecne programy malarskie, daja dodatkowe pole do dzia-
tania Swiadomemu artyscie.

Daja takze czesto, niestety, pole do pozatowania godnych rezultatéw i dyletanc-
kich naduzy¢ przez ignorantéw plastycznych. Niosa bowiem wiele spektakularnych
efektédw, ktére tradycyjnymi metodami sg praktycznie nie do uzyskania, a prymi-
tywnie zastosowane dajg optakane estetyczne rezultaty.

Komputerowe programy malarskie sa tylko malenka czastka tego, co dzisiaj
dostaje artysta plastyk od technologii cyfrowej, bo mamy jeszcze takie dziedziny,
jak film animowany 2D i 3D, scenografie wirtualna, grafike 3D i grafike projektowa,
prezentacyjng, internetowg, wirtualna rzeczywisto$¢. Technologia cyfrowa to takze
btyskawiczny dostep do nieprzebranych zasobéw wiedzy i informacji najlepszych
bibliotek i galerii. To bezposrednie kontakty i wymiana mys$li przez internet.

Mysle, Ze tak jak wynalezienie Swiatta elektrycznego pozwolito artysScie dtuzej
pracowac, tak wynalazki technologii cyfrowej pozwola mu nie tylko szybciej i tatwiej
tworzy¢. Otworzyty one bowiem przed artysta i sztuka XXI wieku catkiem nowe ob-
szary do zagospodarowania, zrodzity nowe pytania i nowe formy ekspres;i.
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Krzysztof Kiwerski

Urodzony w 1948 r. w Poznaniu, gdzie skonczyl Liceum Sztuk Plastycznych. Studia na
Wydziale Malarstwa krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych - dyplom z wyr6znieniem 1973 r.
w pracowni prof. Adama Marczynskiego. Od tegoz roku pracuje w Akademii Sztuk Pieknych,
obecnie jako profesor. Uprawia malarstwo i grafike komputerows, zrealizowat réwniez
31 filméw animowanych, w tym cztery petnometrazowe.

Digital painter

Abstract

The author of the text raises the question of what a contemporary artist may expect from
digital technology and computers. Answering this question, the author, inter alia, points out
that contemporary painting and graphic software test the artist’s sensitivity and imagination
by a wide spectrum of colours, which make it possible to program an infinite number of
colour versions of the same picture. Using such software, it is always possible to return to
the original version which would be impossible with the use of traditional technologies.
Painting software can imitate with incredible precision all traditional painting and drawing
tools. In conclusion, however, the author cautions the users against a dilettantish and hasty
application of discussed software.
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Technologia wspétczesnej polichromii.
Wybrane zagadnienia malarstwa Sciennego

Wspotczesne realizacje polichromii architektonicznych positkuja sie licznymi $rod-
kami i tworzywami, ktére tylko w niewielkiej cze$ci mozna nazwaé wspoétczesnymi.
Pojecie za§ wspotczesnos$ci w najszerszym ujeciu mozna odnie$¢ do catego XX wieku
i oczywiscie poczatkéw wieku XXI. Mozna zatem postawi¢ teze, ktoéra daje sie ujaé
w forme dwoch stwierdzen: o stopniu nowatorstwa i sile artystycznego wyrazu de-
cyduje spos6b wykorzystania techniki, a nie fakt, czy jest to technika tradycyjna, czy
opiera sie na technologii wspétczesnej. Bogactwo efektéw malarskich mozliwych do
uzyskania przy zastosowaniu technik tradycyjnych jest w niewielkim tylko stopniu
wykorzystywane we wspotczesnej praktyce artystycznej, a nowe technologie nie
wnosza zbyt wielu oryginalnych mozliwosci wyrazowych.

Polichromie zreszta nie ciesza sie w naszych czasach zbyt wielkim wzieciem.
W dobie zalewu popkultury obrazkowej tworcy i odbiorcy sztuki wydaja sie ka-
pitulowa¢ wobec kiczu wyrazanego na przyktad w powszechnie towarzyszacemu
cywilizacji miejskiej graffiti i nobilituja to zjawisko do poziomu waznego zjawiska
kulturowego i artystycznego. Z pogladami i wyborami artystycznymi nie ma sensu
polemizowaé, ale rdwniez nie znajduje powodoéw, by technike malowania sprayem
uznac za nowa technologie w malarstwie architektonicznym. Z drugiej jednak stro-
ny nie mozna wykluczy¢ takiego zastosowania techniki graffiti, ktéry pozwoli na
osiagniecie jakiego$ wyrafinowanego wyrazu artystycznego. Jednak i wtedy wktad
techniki graffiti we wspéiczesna technologie wydaje sie nikly i nieistotny.

Fresk nie jest technika, ktéra mozna by taczy¢ ze wspoétczesnoscia, jest nawet
dzisiaj czym$ do$¢ tajemniczym dla wielu odbiorcéw sztuki. Warto wiec wiedze
o fresku i w ogdle malowidle $ciennym nieco uporzadkowac. Malarstwo zwigzane
z architekturg, wnetrzem lub brytg architektoniczng nazywamy malarstwem archi-
tektonicznym, $ciennym lub monumentalnym, w zalezno$ci od jego charakteru. Nie
kazde jednak malowidto $cienne czy architektoniczne i monumentalne jest freskiem.
Fresk jest bowiem szczegdélnym rodzajem malowidta Sciennego, wykonanego $cisle
okreslong technika.

Fresk wtasciwy, zwany niekiedy freskiem mokrym (wtoskie: buon fresco lub
fresco buono), to technika realizowana metoda dni6wkowg, jest bowiem realizowa-
ny na tynku $wiezym i mokrym. Pigmenty uciera sie w trakcie malowania z woda
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lub mlekiem wapiennym. Taki sam spos6b malowania na tynku suchym daje efekty
delikatniejsze i nieco jasniejsze i nazywa sie freskiem suchym. Malowidta $cienne
w wieku XIX i XX wykonywano najczesciej przy zastosowaniu spoiwa kazeinowego.
Niekiedy stosowano takze tempere kazeinowa, a nawet jajowa. Mamy jeszcze do
dyspozycji techniki klejowe, rzadko wspétczesnie wykorzystywane.

Catkowicie nowoczesne malowidta $cienne mozna wciaz jeszcze realizowac
przy zastosowaniu tych tradycyjnych technik. Tak wiec za caty zasadniczy wktad
w uwspoétczesnienie technologii polichromii architektonicznej trzeba w koncu
uzna¢ do$¢ gwattowny w drugiej potowie XX wieku rozwdj jakosciowy wszelkie-
go rodzaju spoiw i farb akrylowych. Sg to farby, ktérych spoiwem s3 zywice po-
liakrylowe. Stosowane s3 w malarstwie artystycznym, poligrafii i budownictwie.
Rozpuszczalnikiem dla tych farb jest woda. Po zaschnieciu s3 jednak nierozpusz-
czalne i tworza elastyczng btone. Nie sg wiec zbytnio wrazliwe na odksztatcanie
sie mechaniczne podobrazia i nie pekaja. Przypominaja pod tymi wzgledami farby
temperowe, ktore rowniez po zaschnieciu sg trwate i niezmywalne, chociaz takze
dla nich w stanie $wiezym, ptynnym, rozpuszczalnikiem jest woda. Farby akrylowe
jednak ustepuja nieco farbom temperowym pod wzgledem czystosci i Swietlisto$ci
malowidta. Nie ma to jednak istotnego znaczenia dla osiggniecia zadowalajacych
efektéw artystycznych.

Farby emulsyjne wyparty obecnie prawie zupeinie techniki klejowe i kaze-
inowe. Od lat sze$¢dziesigtych XX wieku zaczeto taczy¢ farby kazeinowe z farba-
mi emulsyjnymi syntetycznymi i akrylowymi. Do$¢ powszechng praktyka byto do-
lewanie pewnej ilo$ci mleka zwierzecego do mleka wapiennego i uzupetnianie tej
mieszanki proporcjonalng objetoscia biatej farby emulsyjnej. Przy czym proporcje
mozna okre$li¢ $§rednio jako: 7 cze$ci mleka wapiennego, 1 cze$¢ mleka, 2 czeSci
biatej farby emulsyjnej lub akrylowej. Otrzymywano w ten spos6b grunt, ktéry przy
odpowiednim rozcieficzeniu woda stosowano do przebielania $cian, gruntowania,
a takze mieszania z pigmentami, czyli przygotowywania farb do malarstwa $cienne-
go. Takie farby dawaty efekt kryjacy i jasniaty w trakcie schniecia. Powstawato wiec
ulepszone nieco i mocniejsze malowidto na tynku lub murze. Przede wszystkim za$
zapobiegato to pekaniu powtoki farb i odpadaniu czastek malowidta, gdyz dzieki
emulsji akrylowej byto ono bardziej elastyczne. Bujny rozwéj technologii produkcji
i doskonalenia farb akrylowych od poczatku piec¢dziesiatych lat XX wieku doprowa-
dzit do powstania wielu rodzajéw mediéw akrylowych i doskonatych farb artystycz-
nych. Zaczeto takze wytwarza¢ farby akrylowe do celé6w technicznych, ktére moga
by¢ stosowane na elewacjach o mniejszej przyczepnosci, jak metal, a nawet szkto.

Farby akrylowe réznig sie zasadniczo od farb olejnych, schng bowiem natych-
miast, a mimo to mozna nimi wykonywa¢ malowidta w sposéb analogiczny do tech-
niki olejnej. Efekty wizualne moga by¢ tudzaco podobne, a nawet identyczne. Mozna
malowac¢ gestg farba akrylowa i wykonywac¢ grube faktury i materie malarskie.
Mozliwe jest takze stosowanie wielowarstwowych i r6znorodnych laserunkéw, co
prowadzi do uzyskania efektéw $wietlistych, upodabniajagcych malowidto nawet
do fresku mokrego. Rozpuszczalnikiem dla farb akrylowych jest woda. Malowidto
akrylowe pozostaje matowe az do nawarstwienia farby i przesycenia jej spoiwem,
a i wéwczas nie posiada takiego ,ceratowego” potysku jak obrazy olejne. Nie z6tk-
nie z czasem, nie peka i nie tuszczy sie tatwo, zachowujac zawsze elastycznos¢. Nie
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starzeje sie wiec tak jak malowidta w innych technikach. W czasie malowania farby
wydzielaja nikty zapach, niemal nieodczuwalny, ktéry nie jest uciazliwy ani przykry
i nie powoduje uczulen, jak niekiedy farby olejne (terpentyna).

Farb akrylowych nie nalezy ktas¢ na powtoki klejowe i ttuste, a zwtaszcza olej-
ne, ftalowe, lakierowe i wszelkie powierzchnie o zbyt gtadkiej, btyszczacej i sliskiej
strukturze. Cienka, elastyczna btona, jaka tworza po wyschnieciu farby akrylowe,
tatwo sie oddziela od tych mato przyczepnych powtok.

Zaleta farb i techniki akrylowej, nie do przecenienia wobec wspédtczesnych
aspiracji artystycznych i checi osiggania niekonwencjonalnych efektéw wyrazo-
wych, jest doskonata mozliwo$¢ zastosowania medium akrylowego i farb do roéz-
nych pomystowych technik mieszanych, a szczegélnie do metody zwanej collage’em.
Laczenie materiatéw przy uzyciu medium akrylowego, klejenie, stosowanie faktur,
materii malarskiej, a nawet budowanie relieféw, wszystkie te zabiegi warsztatowe
sa fatwe w przypadku zastosowania farb akrylowych, a rezultat trwaty i efektow-
ny pod wzgledem wizualnym. Atrakcyjno$¢ powierzchni malowidta akrylowego
jest wzmocniona delikatnym i réwnomiernym, satynowym odbijaniem Swiatta.
Malowidto akrylowe nigdy zbyt mocno nie btyszczy i zachowuje zawsze szlachetna
potmatowaq powierzchnie. Technike te pod wieloma wzgledami mozna poréwnac do
$redniowiecznej techniki temperowe;j.

Farby akrylowe konkurujg z powodzeniem z technika akwarelowg i gwaszem.
Pozwalajg osigga¢ dosc¢ subtelne efekty transparentne, a takze moga by¢ stosowa-
ne z wieksza domieszka bieli i dawac efekty kryjace. Moga wiec by¢ stosowane za-
miennie z farbami gwaszowymi i w praktyce prawie wyparty technike gwaszu. Nie
posiadaja tak duzej sity krycia jak gwasz i malowidto akrylowe nie zachowuje do
konca specyficznie matowej i szlachetnej powierzchni. S3 wygodne w czasie malo-
wania, schna natychmiast i nie rozpuszczaja sie pod wptywem kolejnych warstw.
Dajg ogromne mozliwos$ci malarskie i artystyczne dzieki tatwo$ci taczenia techniki
laserunkowej z technika kryjaca.

Zanim uzyjemy farb akrylowych do celéw artystycznych, powinnismy jednak
zbada¢ ich szczegétowe wiasciwosci, ze wzgledu na rézne praktyki i receptury
producentéw. Wytwarza sie je bowiem dla réznych celéw technicznych, ale takze
w obrebie zastosowan artystycznych moga mie¢ miejsce réznorodne modyfika-
cje, jak na przyktad uzupeinianie guma arabska, kazeing czy innymi dodatkami.
Wysokogatunkowe i uprzednio sprawdzone farby akrylowe moga by¢ wykorzysty-
wane do wykonywania malowidet architektonicznych, zwtaszcza na $cianach we-
wnetrznych, przepuszczaja powietrze i wilgo¢, czyli umozliwiaja tak zwane ,oddy-
chanie $ciany”. Zapobiega to zastojom wilgoci i czastek organicznych oraz psuciu sie
tynku, gruntu i w rezultacie odpadaniu malowidta.

W wieku XX rozwinety sie nowe technologie malarskie oparte na zywicach syn-
tetycznych termoutwardzalnych i chemoutwardzalnych. S3 to techniki odpowiednie
dla tynkéw cementowych, ale posiadaja powazne mankamenty, ktére uniemozliwi-
ty ich spopularyzowanie w praktyce artystycznej. Po pierwsze, utwardzanie pod-
wyzszong temperaturg powietrza poprzez nagrzewanie palnikami gazowymi czy
dmuchawami elektrycznymi wymaga ostrozno$ci w dawkowaniu temperatury, co
nie jest tatwe, pomimo technicznych urzadzen regulujacych. Utwardzanie chemicz-
ne wymaga celnego utrafienia w proporcje odpowiednich sktadnikéw, co réwniez
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moze by¢ dla artysty do$¢ ktopotliwe i zawodne. Najwieksza jednak wada zywic
syntetycznych jest ich nieprzepuszczalno$¢ po wyschnieciu, czemu mato skutecznie
zapobiega stosowanie wypetniaczy w rodzaju kredy, bieli cynkowej i drobnoziarni-
stego piasku.

Architektura wspotczesna obywa sie czesto bez malarstwa $ciennego, przez
zastosowanie materiatéw, ktore sie komponuja malarsko, gdyz posiadaja okreslo-
ny kolor, fakture i materie. W przypadku tak czesto wykorzystywanych oktadzin
lustrzanych bryta architektoniczna niejako maluje sie sama i to w sposéb zmienny,
zaleznie od pory dnia i roku. By jednak osiggna¢ efekt artystyczny, architekt musi
mie¢ duzo wyczucia malarskiego i by¢ po prostu artysta. Nie do przecenienia jest
takze wspoétpraca malarza i architekta w tym obszarze dziatan artystycznych.

0 wspobtczesnosci lub tradycyjnosci techniki, niezaleznie od tego, czy pochodzi
ona ze $redniowiecza, czy tez z czaséw wspotczesnych, decyduje przede wszystkim
nowatorski sposéb jej artystycznego zastosowania.
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Technology of the contemporary polychromy. Chosen issues of wall painting

Abstract

The article focuses on issues related to contemporary wall painting. The author of the article,
familiar with the topic from his own practical experience, argues as follows: he stresses that
what decides about the level of innovation and artistic expressiveness is the way in which
a technique is applied and not whether the technique is traditional or state of the art, utilizing
modern technologies. The author’s aim is to prove his argument by listing advantages and
shortcomings of painting techniques used in architecture.
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Grazyna Brylewska
Tkanina i papier jako alternatywne srodki obrazowania

Sztuka wspotczesna jawi sie nam jako obszar o rozmytych krawedziach, peten réz-
norodnych znaczen i zmiennych kategorii, ,nie miesci sie juz bowiem w ramach
poszczeg6lnych dyscyplin, nie pozwala uja¢ sie analitycznie, a tym bardziej upo-
rzadkowa¢ za pomoca tradycyjnych kategorii poznawczych”!. Jednym z aktualnie
waznych, a dla niektérych nawet nadrzednym problemem malarstwa jest préba
redefinicji pojecia obrazu. Praktyka artystyczna, podejmujaca na nowo te zagad-
nienia, wyprzedzita jak zwykle dyskusje, ktéra trwa na akademiach sztuk pieknych
i w wielu $Srodowiskach. Poszerzenie definicji obrazu stato sie faktem, co potwierdza
na naszym gruncie wystawa w galerii bielskiej pod tytutem Obrazy jak malowane?.
W ramach tej klasycznej, odbywajacej sie w cyklu dwuletnim wystawy malarskiej
tym razem wszystkie prace byty generowane elektronicznie.

Powstaja tez prace przestrzenne, ktérych forma moze kojarzy¢ sie z reliefem
lub rzezba, a przez samych twoércéow identyfikowane sa jako obiekty malarskie.
Do tej grupy naleza takze obrazy wykonane jedna z najstarszych technik, technika
tkania. Warto poréwnac tradycyjne srodki obrazowania w tkaninie z nowymi, np.
z kompozycjami powstatymi na obrusach, ceratach, kocach, przescieradtach z wy-
korzystaniem nadrukéw czy haftow.

W wszystkich mitologiach béstwa darowaty ludziom umiejetnosci wytwa-
rzania tkanin. Bogini Atena styneta z tego, Ze sama utkata i uszyta swdj peplos.
W mitologii stowianiskiej bogini Mokosz (ktéra zajmowata sie gtéwnie owcami), po-
darowata ludziom umiejetno$¢ uprawiania Inu i tkania®. Technika ta, wykorzysty-
wana do celow dekoracyjnych, znana byta juz w starozytnym Egipcie. Najwiekszym
skarbem $wieckiej sztuki $Sredniowiecznej jest stynna tkanina z Bayeux, do dzis pre-
zentowana w miejscowej katedrze. Ten ponadsiedemdziesieciometrowy haft, ktéry

1 R.W. Kluszczynski, Stowo wstepne, [w:] (Nie)obecne granice. Szkice o obliczach trans-
gresji, red. D. Rode, K. Kuropatwa, Krakéw 2003, s. 9.

2 Galeria BWA w Bielsku 24 XI-29 XII 2006; kuratorzy: Jarostaw Lubiak, Kamil Kuskowski.

3 W folklorze wschodniostowiariskim Mokosz przetrwata pod postacig ducha domowe-
go, kobiety z duza gtowa, przedacej nocg welne i strzygacej owce. Zanim sie pojawi, stycha¢
warczenie kotowrotka. Zostawiano jej przy nozycach mata ofiare z ktebka welny, aw $wieta
sktadano ofiary z zywnosci.
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uwazany jest czasem za pierwszy komiks w sztuce europejskiej, doktadnie opowiada
o zwyciestwie Wilhelma I Zdobywcy pod Hastings. Historycy sztuki podkreslaja, ze
rysownik, ktoéry przygotowat do niego karton, byt artysta wybitnym. Od XIV wieku
tkanina gtéwnie rozwija sie we Flandrii i Francji. Tam tez w potowie XVII wieku po-
wstaja manufaktury gobelinéw. Najwiekszy swoéj rozkwit przezywa tkanina w wie-
ku XVII. Na przyktad Rubens zaprojektowat dwadziescia tapiserii na zamdéwienie
infantki Izabeli, ktére znajduja sie w klasztorze Klarysek w Madrycie. Sa one uwaza-
ne za najpiekniejsze tkaniny na Swiecie. W XX wieku tkaning interesowat sie Leger,
Picasso czy Matisse i co moze stanowi¢ dla wielu zaskoczenie Francis Bacon*. Na pol-
skim gruncie tradycje kontynuowata zapomniana dzi§ malarka Helena Tchérzewska.
Byta ostatnig, ktéra wykonata w latach 60. wielkie kartony, by nasze odrestaurowa-
ne zamki i patace udekorowa¢ nowymi tkaninami®. Wspdtcze$nie tkanina pojmo-
wana tradycyjnie jest zjawiskiem niszowym, ale rozproszyta sie po réznych $ciez-
kach sztuki i pojawia sie niekiedy w spos6b nieoczekiwany i swiezy. Ku mojemu
zaskoczeniu wielu artystow uzyto tkanin w swoich pracach na ostatnich wystawach
w ramach Documenta w Kassel w 2007 roku.

Przywotane wyzej przyktady dowodza, Ze tkanine mozna przedstawia¢ jako
forme ,imitujaca” malarstwo. Jej podstawa byty kartony tworzone przez malarzy,
powierzane do dalszej realizacji bardziej lub mniej zrecznym tkaczom, pracujacym
pod nadzorem artystéw, zwtaszcza w przypadku zamoéwien krélewskich. Takie po-
wtarzanie wzoréw z malarstwa trwato do lat 60. XX wieku, kiedy to tkanina zaczeta
sie postugiwac wtasnym, niezaleznym jezykiem. Podobnie ewoluowat papier, dtugo
traktowany jako podtoze, ostatnio bywa uwazany za samodzielne medium. W obu
przypadkach we wspétczesnej sztuce wtokna i w sztuce papieru niektérzy artysci
podejmuja typowe dla malarstwa problemy zwiagzane ze §wiattem, przestrzenia, pro-
porcjami i dynamika obrazu, kontrastem walorowym i barwnym, fakturg, linia itp.

Na to, by tkanina stata sie dyscypling autonomiczng, bardzo znaczaco wptyne-
ta tréjka polskich artystow: Magdalena Abakanowicz, Jolanta Owidzka i Wojciech
Sadley. To byty trzy osoby, ktore dziataty we wspdlnej wierze poszukiwania wta-
snego, nowego jezyka. Sposréd nich tylko Jolanta Owidzka nie poszta w strone form
przestrzennych. Zostata wierna tkaninie, ale jej styl nie pozostat zalezny w sposéb
tradycyjny od malarstwa. Jej poszukiwania tacza tradycje tej dziedziny z nowator-
stwem. Przez wiele lat wprowadzata nowe surowce, w tym nici miedziane i nowe
sposoby barwienia wtdkien. Interesowaty ja réznego rodzaju tworzywa sztuczne,
pozyskiwane z gorzowskiej fabryki Stilon. Wzbogacata swoje tkane ptaszczyzny r6z-
norodnymi efektami fakturalnymi, eksperymentowata z barwa. W latach 70. XX stu-
lecia z licznych podrézy przywozita do Warszawy naturalne indygo. Przepiekne bte-
kity indygo, o r6Znym stopniu nasycenia, staty sie niemal jej znakiem firmowym.

Artystka wprowadzita tez nowe sposoby opracowania ptaszczyzny, ale przede
wszystkim punktem wyjs$cia do tkaniny nie byt juz karton. Zastapita go niewielka
akwarela, najczesciej malowana w plenerze. Rytmy, faktury, kolor, plamy i linie
to esencja jej tworczoS$ci. Na kanwie wykonanych tg technika notatek budowata
monumentalne tkaniny, m.in. do gmachéw uzytecznosci publicznej tej miary, co

* Bacon zajmowatl sie przed malarstwem projektowaniem wnetrz, wtasnie tkanin
i kiliméw dekoracyjnych.

5 Kartony powstaty, ale na tym etapie projekt sie zakonczyt.
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Sekretariat Episkopatu Polski. Stworzyta tam ogromna kompozycje zatytutowana
Katedry polskie (gobelin strukturalny, 1981)°% Wykorzystywata do tkania réznej
grubosci drut miedziany, w takiej ilo$ci, ze wtasciwie wypetniat on cate ptaszczyzny,
dajac efekt blasku. Owidzka nalezy do wspottwdércédw polskiej szkoty tkaniny, kto-
ra od czasu pierwszego Miedzynarodowego Biennale Tkaniny w Lozannie w 1962
roku zyskata powszechne uznanie w §wiecie.

Wtodzimierz Cygan, artysta o pokolenie mtodszy, pozostat wierny technice
tkaniny i jej zwigzkom z malarstwem. Interesuje go ptaszczyzna, rozgrywanie jej
w indywidualny, swoisty spos6b. Twierdzi, Ze w uprawianiu tkaniny jest co$ tak
naturalnie ludzkiego jak w umiejetnosci chodzenia. Traktuje jg jako skomplikowa-
ng, o strukturalnej budowie materie, ciagle peina tajemnic. Interesuje go gtéwnie
struktura tkaniny, a nie przenoszony przez nig obraz, jak to byto dawniej. Nie jest
tez jego zamiarem opowiadanie czy pouczanie: ,Nie chce walczyé¢, a wrecz chciat-
bym nie przeszkadzac¢” - thumaczy artysta. Jego marzeniem jest stworzenie warun-
kéw wyciszenia, wgladu w siebie, zgody na wtasng indywidualno$¢. W jego pracow-
ni powstaja tkaniny - obrazy bliskie sztuce konkretnej, o wysmakowanej formie
i oszczednym kolorze. Na fascynacje abstrakcyjng forma ma wptyw zapewne jego
zwigzek z t6dzka ASP (jest profesorem na Wydziale Tkaniny i Ubioru), kultywujaca
pamie¢ o Wtadystawie Strzeminskim i Wiadystawie Antonim Starczewskim. Jego
tkanina zatytutowana Wiem skqd pochodze (2001), o stosunkowo duzej skali (ok.
5 m?), prawie monochromatyczna, ale o zr6znicowanej fakturze, to potwierdzenie
kunsztu tkackiej roboty. Takze inne prace tego artysty to techniczne majstersztyki,
z uwzglednieniem rysunku, faktury, drzenia §wiatta, tych wszystkich srodkéw, kté-
re sa wazne w obrazie. W mniejszych formach zadziwia dyscypling kompozycyjna
i wykonawczg, ale tez wyrafinowanymi rozwigzaniami kolorystycznymi.

Z tkaning eksperymentuja takze dwie inne artystki, ktére uzupemhity swoj
warsztat jedna o technike papieru, druga o druk transferowy. Ewa Latkowska-
Zychska tworzy tkaniny o wybitnie malarskich cechach. Poczatkowo inspirowa-
ta sie fotografia, cho¢ jej przeksztatcenia szty tak daleko, ze tylko wnikliwe oko
i wcze$niejsza informacja dawaty szanse odbiorcy te inspiracje dostrzec. 25 lat
zycia spedzita na tédzkich Batutach. Jej dzieciece zabawy odbywaty sie doktadnie
w miejscu, gdzie obecnie stoi gmach t6dzkiej ASP. Zwane woéwczas Babim Dotem,
latem pokryte byto tanami dojrzewajacego zboza, zima stuzyto do saneczkowa-
nia. To miejsce pozostaje dla niej wazne i dzi§, Ewa Latkowska bowiem prowadzi
od ponad dziesieciu lat pracownie papieru na ASP’. Wcze$niej uprawiata tkanine,
z wielkim powodzeniem t3czac fascynacje malarstwem z dazeniami do jej auto-
nomizacji. Artystka jest réwniez poetka zafascynowang naturg, co potwierdzaja
jej duzego formatu pejzazowe tkaniny Zboze (1980) czy Spacer (1989).Wykonane
klasyczna technika tkacka, poddawane byty pewnej modyfikacji, ktéra polegata na

¢ Oprocz tego wykonata m.in. tkanine do Urzedu Stanu Cywilnego w Radomiu Gobelin,
1967; dworca Centralnego w Warszawie Panorama Warszawy, 1976; Hotelu Victoria w War-
szawie Biele, 1975. Zob. Jolanta Owidzka, Wtékno i przestrzen, Radom 2007.

7 W latach 1969-1974 studiowata w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Pieknych w Lo-
dzi (Wydziat Projektowania Ubioru i Tkaniny, Pracownia Dywanu i Gobelinu - prof. Antoni

Starczewski, Pracownia Tkaniny Unikatowej - prof. Janina Tworek-Pierzgalska), dyplom
w 1976r.
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natozeniu na utkane ptaszczyzny rytmu kresek przy pomocy haftu. Powstaty prawie
abstrakcyjne obrazy, ktére jak u Jacksona Pollocka nie miaty gradientu hierarchii.
Prace Ewy Latkowskiej-Zychskiej pokazywane byty w catej Europie, w Ameryce
i Japonii, wszedzie zyskiwaty grono wielbicieli. 0ddana sztuce, piszaca o sztuce, ar-
tystka maluje wiéknem pejzaze, nie imitujac malarstwa, lecz postugujac sie jego je-
zykiem. Rytm, kolor, faktura, plama - to najwazniejsze z podejmowanych przez nia
probleméw, obok nich emocje - tak istotne w sztuce. 0d 1997 roku zajmuje sie pa-
pierem artystycznym, gtéwnie japoniskim. Powstajg w jej pracowni kompozycje jak
na papier monumentalne, np. o wymiarach 6x3 m. Cho¢ z poczatku odtozyta tkanine
na moment, by zmierzy¢ sie z papierem, pozostaje przy nim od ponad 10 lat. Papier
recznie czerpany zafascynowat jg zupetnie. , To fizycznie ciezka praca - ttumaczy ar-
tystka - ale urzekto mnie w papierze co$, co nazwatabym kontrolowaniem przypad-
ku. Tkanina dawata mozliwos$ci zapisywania wielu skojarzen w jednym obiekcie,
papier za$ to mozliwo$¢ zaczerpniecia ze $wiata zalezno$ci, ktérym podlegajg gnane
po niebie chmury, trawy czesane wiatrem, muszle, skaty, na ktérych czas odktada
swoje obrazy”.

Druga interesujgca artystka tgczaca rézne media to Silja Purannen, Finka
z Helsinek. Studiowata estetyke na Uniwersytecie Helsinskim i tkanine - design
w Instytucie Art & Design w Kuopio. Uzywa technik fotografii digitalnej, taczac ja
z banalnymi, tzw. kobiecymi technikami: haftem, dzierganiem, ale tez rysunkiem
i malarstwem. Fotografie po znacznej obrébce komputerowej nanoszone sg prosta
technika transferowg na odpowiednio dobrane podtoze. Powstaja tez w jej pracow-
ni obiekty. Na starej bieliZnie haftuje ztota nitkg wtasne wzory oraz te znalezione
w starych wzornikach niderlandzkich i skandynawskich. W postaciach z jej kom-
pozycji o kragtych ksztattach mozna doszuka¢ sie dalekich reminiscencji figur ba-
rokowych, ich gesty odwotujg sie do antycznych pierwowzoréw, np. bogini Wenus.
Wykorzystuje jako podobrazia tkaniny ,z przeszto$cig”, np. stare koce, czasem sfilco-
wane, pokryte juz ornamentem, ktéry zwykle akceptuje i do niego dokomponowuje
reszte elementow. Powstaja w ten spos6b obrazy o niepowtarzalnym klimacie, pet-
ne fantazji i afirmacji zycia, niepozbawione jednak gtebszych refleksji. W twdrczosci
opowiada historie swojego zycia, méwi o relacjach miedzyludzkich. Dotyka tez, jak
wiele innych wspétczesnych artystek, probleméw spotecznych, takich jak bulimia,
anoreksja czy dostosowywanie wygladu do norm przyjetych w danym spoteczen-
stwie. Interesuja ja wszelkie formy hybrydy oraz ludzie okaleczeni. Podejmuje dys-
kurs artystyczny z historig ubioru, z historig sztuki. Czasem w tych komentarzach
odnajdujemy nute ironii czy groteski. Charakterystycznym motywem jej ekspery-
mentow jest autoportret. Pojawia sie zaréwno w formie szczegétowego rysunku, jak
i lekko zaznaczonego odbicia w lustrze. W kompozycji na koszuli z motywem repe-
racji serca taczy fotografie, haft i rysunek. Do kocykéw z ornamentami uzywa trans-
parentnej farby, przez co wzor pozostaje elementem kompozycji. Obok wskazanych
tekstyliow pojawiajg sie w jej pracach wytarte dywany o szlachetnym wyrazie, na-
$ladujace perskie, ale takze te pochodzace z masowej produkcji, czesto z tworzywa
sztucznego, ktére obnazaja cala swoja bylejako$¢. Artystka nie ucieka od takich wy-
zwan, miksuje i rozmalowuje ich detale z peing $wiadomoscia. Najciekawsze moty-
wy wykorzystuje potem w zupelnie innych technikach, np. Autoportret z parasolkq
powtdrzyta na kanwie przygotowanej do haftowania. Na wystawie spotykajg sie za-
tem te same watki wykonane w réznych technikach i r6znie eksponowane.
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Wskazujac na cechy charakterystyczne opisanych prac, operowatam pojecia-
mi z estetyki zaczerpnietej z klasycznych mediéw (malarstwa, tkaniny artystycz-
nej, sztuki papieru). Zdaje sobie jednak sprawe, Ze praktyka artystyczna juz w XX
wieku wypracowata wiele innowacji, ktére doprowadzity do ,przeorientowania re-
fleksji estetycznej na temat mediéw z narzedzi na zesp6t konwencji estetycznych,
ktére mozna uznac za cechy okreslonego medium malarskiego, filmowego, teatral-
nego etc. Ta perspektywa otworzyta mozliwosci dyskusji na temat ‘nowej estetyki’
i przetamata tradycyjne rozumienie sztuki”®, w tym réwniez malarstwa. Z tg $wiado-
moscig tatwiej zrozumie¢, dlaczego tyle tkanin-obrazéw pojawito sie na wystawach
Documenta 2007 w Kassel.

Grazyna Brylewska

Ukonczyta Wydziat Malarstwa, Grafiki i Rzezby kierunek: Malarstwo w Panstwowej Wyzszej
Szkole Sztuk Pieknych w Poznaniu. Dyplom z wyréznieniem uzyskata w 1973 r. - malarstwo,
aneks z tkaniny w pracowni prof. Magdaleny Abakanowicz. Uprawia sztuke na pograniczu
malarstwa, form przestrzennych, rysunku, fotografii. Prace w zbiorach: Centralnego Muzeum
Widkiennictwa w Lodzi, Muzeum Okregowego w Gorzowie Wielkopolskim, Muzeum
Papiernictwa w Dusznikach Zdroju, Savaria - Muzeum Szombathely na Wegrzech, PATIO
Centrum Sztuki w Lodzi, SBWA w Warszawie, Zbiorach Miasta Rauma w Finlandii, Cook
Collection w Chicago, Musée Jean Lurcat et de la Tapisserie Contemporaine w Angers we
Francji. Profesor Grazyna Brylewska prowadzi pracownie malarstwa, probleméw formy
i wyobrazni artystycznej, papieru w kreacji artystycznej na Wydziale Sztuki Uniwersytetu
Pedagogicznego.

Textiles and paper as alternative means of depiction
Abstract

The author points out an important issue such as the broadening of the definition of
a picture. This is facilitated, inter alia, by the creation of dimensional works whose form may
be associated with relief or sculpture and which are identified by their authors as painterly
objects. This group of objects, includes, among others, pictures made in a weaving technique.
The texts compares traditional textile depiction techniques with new ones, e.g. compositions
made on table cloths, oil-cloths, blankets, bed sheets or with the use of prints or embroidery.
The analyzed works include pieces by, inter alia: Jolanta Owidzkia, Wtodzimierz Cygan, Ewa
Latkowska-Zychska and Silja Purannen.

8 K. Chmielecki, Estetyka intermedialnosci, Krakéw 2008, s. 69.
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Jacek Zaborski
Przezycie, refleksja, obraz,
czyli pare stéw o wiasnej tworczosci

Grafiki literackie

Przygladajac sie wtasnemu dorobkowi twoérczemu catosciowo i z perspektywy cza-
su, moge stwierdzi¢, ze nie towarzyszyta mu jakas jedna okreslona filozofia sztuki.
Dzieki temu tworczo$¢ moja mogta tatwiej zmieniac sie czy tez by¢ prowadzona wie-
lowatkowo. Na poczatku, a byty to lata osiemdziesiate i poczatek lat dziewieédzie-
sigtych ubiegtego stulecia, towarzyszyt mi imperatyw zajmowania sie cztowiekiem
ijegolosem. Sprzyjaty temu wptywy krakowskiej ,szkoty grafiki” ijej mistrzow. Wielu
z nich nauczato w krakowskiej ASP, a prof. Mieczystaw Wejman kierowat pracownia
wklestodruku, w ktérej zrealizowatem artystyczna cze$¢ dyplomu magisterskiego.
Musze doda¢, ze rowniez z powoddw spoteczno-politycznych taki rodzaj twérczosci
uwazatem wtedy za swoja powinnos$¢. Powstawaty wiec prace figuratywne, a posta-
cie w nich wystepujace, dla wskazania na uniwersalizm przedstawionych sytuacji,
obdarzatem cechami antycznych rzezb - potamanych, pokruszonych, ale wewnetrz-
nie dumnych i silnych. Nie wyrézniatem ich ubiorem ani zadnymi rekwizytami, kt6-
re mogtyby konkretyzowac ich srodowisko. Przez ponad dekade, w latach 1983-
1995, powstawaty prace graficzne i rysunkowe, w ktérych postacie, torsy, popiersia,
naznaczone $ladami dziejowych burz lub pietnem naturalnej erozji, ustawiatem
w sceny i sytuacje, tak aby osiagng¢ zamierzone napiecie i dramaturgie.

Pod wptywem klasycznego, renesansowego rysunku (szczegoélnie Leonarda da
Vinci) budowatem postacie gtéwnie w oparciu o linie, a jej dynamika i zageszczenia
stanowity o roztozeniu ciezaréw kompozycji. Poczatkowo czarno-biate suche igty
w potaczeniu z akwatintg, potem barwne litografie i wklestodruki, rozwijaty sie
w cykle, serie poprzedzane rysunkami, szkicami, w ktérych niczym rezyser w te-
atrze ustawiatem postacie na scenie ptaszczyzny papieru. Egzystencjalny wymiar
trudu zmagania sie z losem podkresla¢ miat gest, uktad figur i dynamika osiggana
powtdrzeniem faz ruchu (podobnym do formalnych rozwigzan obrazéw futury-
stéw) oraz otwarciem, rozmyciem ksztattu. W czesci prac (szczegdlnie kolorowych)
opresyjnos$¢ potozenia bohateré6w dodatkowo podkreslona byta przez gesto$¢ mate-
rii otoczenia, ztozona z wielu nawarstwionych zespotéw plam, w ktérych uwiktane
ksztatty (jak w nietatwej materii Zycia) rozgrywaty swa historie. W tym czasie po-
wstaty m.in. cykle graficzne: Cwiczenia obowigzkowe, Cwiczenia dowolne, Gry pozor-
ne, Sytuacje mobilne, Konfiguracje przejsciowe, Epizody na trzy figury oraz wiele prac
samodzielnych, pojedynczych.
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Gdzie$ obok zwigzkéw ideowych tworzone wtedy grafiki taczyta jeszcze jedna
cecha - narracja, powstajaca w zestawieniach postaci, inspirowata mnie do poszuki-
wan sposobdw zawarcia w obrazie elementu przemiany, ruchu, czasu.

W Dziele otwartym Umberto Eco méwi

o calym tancuchu doswiadczen zmierzajacych do wprowadzenia do wewnatrz dzieta
swego rodzaju ,ruchu”. Jednakze sam termin ruch moze by¢ rozmaicie pojmowany.
Poszukiwanie ruchu to réwniez to, co w dziejach sztuk plastycznych odnajdujemy juz
w malowidtach jaskiniowych czy w Nike Samotrackiej (a wiec poszukiwanie mozliwosci
przedstawienia - za pomoca elementéw trwatych i nieruchomych - ruchu wtasciwego
przedstawionym przedmiotom rzeczywistym)*.

I chociaz zwykle obrazu w sensie jakiego$ przedstawienia nie traktuje sie jako
trwajacego w czasie, czesto mamy do czynienia, jak powiada Roman Ingarden, z su-
gestig z samego obrazu ptynacg, faz poprzedzajacych i faz nastepujacych po stanie ak-
tualnie przedstawionym. W swoich wyktadach z estetyki Ingarden pisze, ze przedsta-
wiony w obrazie temat literacki ,wyprowadza nas z koniecznosci poza obraz, domaga
sie, jesli tak mozna powiedzie¢, rozwiniecia w caty czasowo rozpiety proces”? To, co
przedstawione, moze zatem by¢ znieruchomialym momentem rzeczywistosci prze-
chodzacej z jednego stanu w inny, a dynamiczny uktad elementéw daje wrazenie ru-
chu. Rozgrywa sie wiec pewne zdarzenie, ktérego czasowos¢ odbiorca moze odczud.

W moich pracach sugestia trwania przedstawianych zdarzen polegata poczatko-
wo na powtarzaniu niektérych ksztattow w kolejnych fazach ruchu. Przedstawiajac
tym samym pewng ilo§¢ momentéw jednoczes$nie, zamykatem w obrazie diuzsza
chwile. W pézniejszych pracach coraz czesciej dostownos¢ sugestii ruchu zastepo-
wata wibracja linii, rozmycie ksztattu, energia zderzania kierunkéw, dynamika pty-
naca z gestu. Sktonnosci do tego rodzaju rozwigzan pozostaty w niektdrych koncep-
cjach moich prac do dzisiaj (cho¢by w tworzeniu zestawéw rytmicznych kompozycji
ztozonych z poruszonych elementéw w niektérych Multiplach lub tez dynamiczne
cechy form w Symbolach).

Eksploracje osobiste

Zrealizowana w latach 1995-2003 seria prac, nazwana Eksploracje osobi-
ste, poSwiecona byta postaci ze wszech miar tajemniczej, mianowicie egipskiemu
sfinksowi.

U podstaw zainteresowania tym motywem znalazia sie fascynacja forma.
W 1998 r. miatem okazje stana¢ przed egipskim posagiem w Gizie (a takze jego
mniejszym wizerunkiem w Memphis) i doswiadczy¢ potegi dzieta. Ten sam w so-
bie zagadkowy wytwor ludzkiej wyobrazni, w niezwyktej skali byt monumentalny
i groZzny, zastygly w majestatycznej pozie, dumny, a jednocze$nie kruszejacy pod
wptywem czasu. Emanowatl wyjatkowym tadunkiem kondensacji przekazu. Wydat
mi sie dzietem ,nie z tej ziemi” - z jednej strony zatrwazajacym cztowieka, z drugiej
$wiadczacym o jego wielkoSci i sile.

! U.Eco, Dzieto otwarte, Warszawa 1994, rozdziat Dzieto otwarte w sztukach wizualnych,
s. 159.

2 R.Ingarden, Studia z estetyki, t. I, Warszawa 1958, rozdziat O budowie obrazu, s. 13.
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Nie zareagowatem od razu na to spotkanie. Musiat uptynaé jakis czas, aby sfinks
mogt pojawié sie jako obiekt moich prac, aby sie z nim zmierzy¢, musiatem sprowa-
dzi¢ jego skale do bardziej ludzkiego wymiaru. Mogtem to osiggna¢ oswajajac jego
postaé, odczuwajac go nie tylko jako symbol wtadzy, ale bardziej jako element meta-
fory natury ludzkiej. Sfinks bywa w nas, czasem czujemy sie jak on, czasem chetnie
chowamy sie za jego maska. Formy hybrydowe interesowaty mnie zreszta juz wcze-
$niej (np. centaury i inne postacie starozytnych mitéw), szczegélnie jako zjawisko
kompensacyjne, pozwalajace ujawnia¢ skrywane leki i pragnienia oraz inspirujace
ludzka wyobraZnie przez cate wieki.

Wiele znaczen zwigzanych z figura sfinksa pozwalato bez obawy o utrate sity
przekazu odej$¢ od pierwotnego kanonu estetycznego. Obcujac z forma, czesto tyl-
ko z fragmentem, przeksztatcatem ja jednak. Zachowatem niektére atrybuty pier-
wowzoru, ale umieszczatem je w uktadach i kontekstach, jakie podpowiadata mi
wyobraznia. Zmieniatem przestrzenie, perspektywy, zageszczenia towarzyszacych
elementoéw. W rezultacie rozwijania formy w pracach cykluy, z biegiem czasu ksztatty
ulegaty uproszczeniu, zgeometryzowaniu, zmierzaty w kierunku znaku, coraz bar-
dziej uwalniajac sie od dostownosci motywu.

W konicowej fazie radykalne podzialty ptaszczyzny i ostro zarysowane ksztatty
zwiastowaty juz pojawienie sie nowych preferencji formalnych, rozwinietych w na-
stepnej serii prac nazwanych Multiple.

Eksploracje osobiste zrealizowatem catkowicie w technice litografii drukowanej
na prasie offsetowej do drukéw prébnych i tu nastapita kumulacja moich préb i do-
$wiadczen technologicznych w obszarze litografii.

Multiple

Po ukonczeniu w 2003 roku cyklu Eksploracje osobiste pojawita sie koncep-
cja kreacji artystycznej opartej na powtérzeniach form, ktérg nazwatem Multiple.
Geneza projektu w duzej mierze wywodzi sie z dotychczasowych doswiadczen for-
malnych i warsztatowych. Szczegdlnie istotne wydaja sie byc¢ inspiracje ptynace
z realizacji serii prac nazwanych Fryz lotosowy, powstatych w reakcji na pewna oso-
bliwo$c¢ odbioru Eksploracji osobistych. Ot6z niewielki znaczek stylizowanego kwia-
tu lotosu, ktéorym oznaczatem prace Eksploracji, istotnie skupiat uwage odbiorcow.
Postanowitem wiec uczynic z niego gtdwny element serii obrazéw w taki sposob, ze
wycigtem z préobnych odbitek jego ksztatt w takim powiekszeniu, ze stat sie on gtow-
nym elementem na ptaszczyznie. Teraz to cata materia grafik stata sie tworzywem dla
znaku lotosu, ktory kiedy$ byt niejako ,towarzyszacym” elementem prac. Zabieg ten
zwrocit moja uwage na site znaku, dziatanie intencjonalnej formy na ptaszczyznie.

Stylizowany kwiat lotosu byt formg zaadaptowang z innych dziet, natomiast
w serii Multiple zaczatem wyszukiwac¢ autonomiczne ksztatty. To dziatanie zasad-
niczo zmienito charakter przekazu tworzonych przeze mnie graficznych obrazoéow.
Uniwersalne kody kulturowe zastapione zostaly przez odwotania do emocji i indy-
widualnych skojarzen. Ich geneza nie pochodzi z rzeczywistosci, a raczej z intuicji
i wewnetrznej wrazliwosci. W poczuciu wykonywania kreacji innej rangi, dotyczacej
réwniez struktury kodowej obrazu, przywotaé moge tutaj stowa Jana Swidzinskiego
zawarte w tekscie O znaku:
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Znak, wyzbywszy sie fatalistycznej wiezi taczacej go z konkretem, uzyskujac status po-
jecia abstrakcyjnego, nie stat sie bynajmniej ,przezroczystym wobec rzeczywistosci”,
uzywajac okreslenia Foucaulta. Odwrotnie, zyskujac ,samodzielno$c¢”, stat sie czyms ist-
niejacym obok konkretu, stat sie jakby innym konkretems?.

Takie rozumienie przedstawienia w obrazie utatwito mi uwolnienie sie od figu-
ratywno$ci i narracyjnej dramaturgii przekazu.

Doswiadczenie Fryzu lotosowego sktonito mnie réwniez do zainteresowania
sie szablonem jako $rodkiem artystycznej ekspresji. Technika ta w zaawansowanej
postaci wykorzystywana jest w sitodruku. Ja jednak siegam po najprostsze sposo-
by: ksztatt wyciety w papierze lub folii ktade bezposrednio na powierzchnie druku-
jaca, wyznaczajac w ten spos6b obszar przeniesienia farby. W moich realizacjach
powierzchnie drukujgcg (kamien, linoleum, pleksi, impregnowana sklejka) organi-
zuje za pomocg $Srodkéw i narzedzi malarskich - watkéw, szpachli, pedzla. I cho¢
farby sa graficzne, proces ten pozwala doznawac¢ twérczych przezy¢ wtasciwych
dla dziatan malarskich, zaréwno poprzez obszar manualny, jak i rodzaj materii.
W rezultacie druku przez ksztatt szablonu, pikturalne natozenia staja sie materig
grafiki. Powstata odbitka ma charakter monotypowy, jest w duzym zakresie dzietem
unikatowym, jednakze przeniesionym na papier za pomoca druku, co czyni z niego
grafike. Matryca jest szablon i wzér uktadéw zapisanych w pamieci autora.

Adaptacja dziatan malarskich dla warsztatu graficznego spowodowata poja-
wienie sie nowych, charakterystycznych cech mojej twdrczosci. Prace, cho¢ w swej
istocie zbiezne z mozliwo$ciami malarskosci, jakie oferuje klasyczna litografia, staja
sie jednak bogatsze o cechy drukowanej monotypii: §wiezo$¢ koloru, naturalnos$¢
materii, spontanicznos¢, dynamike $§ladéw.

Zestawianie skondensowanych form Multupli o tym samym ksztatcie w pozio-
me i pionowe ciggi pochodzi natomiast z inspiracji zjawiskiem rozmnazania stwo-
rzonego przez siebie obrazu, jakie zachodzi podczas drukowania kolejnych odbitek,
i ktérego specyficznych estetycznych waloréw grafik do$wiadcza. Autonomiczna
forma, bedaca celem technologicznych zabiegéw, staje sie w rezultacie elemen-
tem struktury drukowanego naktadu. Zjawiskowos$¢ wielo$ci, przeniesiona w sfere
dziatan intencjonalnych, stwarza nowa perspektywe, w ktérej pojedyncza odbitka
staje sie elementem wiekszej, ztozonej catosci. Okazuje sie tworzywem, materig ar-
tystycznego zabiegu. Wykreowane znaki tworza w uktadach wielokrotnych rytmy
o rdznej - zaleznej od gestosci - dynamice, zyskuja nowy kontekst. Ksztatt pozostaje
atrybutem, zmienna jest wewnetrzna materia i kolorystyka, charakter wzajemnych
relacji w zespole. Wariantowo$¢ dotyczy czesto réwniez sposobu ztozenia, w kto-
rym pionowa lub pozioma ekspozycja determinuje charakter wzajemnych relacji
w zespole oraz odmienne obszary skojarzen.

Generalnie wydaje sie, ze Multiple wpisuja sie ideowo w zjawiska analogii nie-
ktérych aspektéw pracy grafika z tendencjami wspoétczesnymi: z jednej strony do
unifikowania, umatrycowienia wszystkiego, powtarzalno$ci modeli i ksztattow,
a z drugiej do usilnych préb zachowania odrebnos$ci wewnetrznej istoty.

Otwarto$¢ strukturalna pozwala rozwija¢ ciggi do wieloelementowych fryzéw.
Jajednak najczesciej poszukuje komplementarnosci w uktadach tréjkowych - wszak
,do trzech razy sztuka”.

3 Zob.]. Swidzifski, O znaku, ,Fotografia” 1972, nr 6.
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Symbole

Réwnolegle z Multiplami powstaja litografie, w ktorych istotna role dla kon-
strukcji formy odgrywa $lad, manualny gest zapisujacego ksztatt narzedzia. W duzej
mierze spontaniczny, ale tez w pewnym zakresie skonstruowany.

W stosunku do wewnetrznie zréznicowanych, ale do$¢ wyraznie obrysowa-
nych, wyodrebnionych form Multipli, tutaj dynamika linii (zagiecia, sploty) ,dzieje
sie” gtdwnie na brzegu, krawedzi ksztattu albo tez jest opozycja do zwartej, okreslo-
nej wielko$ci i wraz z nig buduje ogélny wyraz catosci.

W powstawaniu prac czesto geneza bywa fascynacja ksztattem formy lub tez
nawet jej zalagzkiem. Budowanie obrazu odbywa sie w procesie ustalania proporcji,
,dopasowania” wszystkich elementéw jednego lub pary ztoZonych znakéw, doboru
wielkosci i uktadu na ptaszczyznie (ksztatt dochodzi do peini formy), z delikatna su-
gestig przestrzeni, uzyskana przez czesty zabieg rozproszenia drobnych elementéw
towarzyszacych. Powstaja proste, najczesciej osiowe kompozycje, ktére za Herbertem
Readem mégtbym nazwac ,raczej organizacja wrazenia niz $rodkiem przedstawie-
nia”. W celu osiggniecia maksymalnej ostrosci i zwartosci form ograniczam ko-
lor do czerni, czasem z akcentem lub rozjasnieniem gradientowym w innej barwie.
Powiekszam réwniez do maksymalnej skali wielko$¢ drukéw, aby nada¢ gestom i pla-
mom jak najwiekszy rozmach. Jest to najczesciej ztozenie dwoch formatéw B1 - naj-
wiekszych mozliwych do wydrukowania na prasie offsetowej do drukéw prébnych.

Jest w tych realizacjach podobna jak w Multiplach kondensacja form w kierun-
ku znaku, ale i otwarto$¢ (w rozumieniu Umberto Eco: ,dzieto otwarte jako propo-
zycja pola mozliwosci interpretacyjnych”®), dlatego tez poczatkowo zaliczatem je do
tego samego zestawu. Poniewaz jednak tutaj dominuja pojedyncze, zwarte formy,
nie powtarzam tych samych ksztattéw w ciggach (a tylko co najwyzej buduje kom-
pozycje ztozone z par pokrewnych sobie figur) wyodrebnitem ten zbiér.

Nazwatem go Symbole od greckiego stowa symbolon oznaczajacego zestawie-
nie, por6wnanie i odnoszacego sie do umowno$ci, uproszczenia przedstawien, spro-
wadzenia konkretéw do umownych znakéw.

Gradienty

Pare miesiecy temu zrealizowatem jedne z pierwszych ,grafik gradientowych”.
Tak przeze mnie nazwane kompozycje oparte sg na zjawisku stopniowania nate-
zenia koloru, $wiatta, wykorzystania relacji Swiattocieniowych. Ich prostota, wrecz
ascetycznosg, jest dla mnie samego pewnym zaskoczeniem, bo cho¢ elementy gra-
dientowych rozjasnien pojawiaty sie we wczesniejszych moich pracach, teraz od-
grywaja te zjawiska role gtéwna i w zasadzie jedyna. Jest w obrazie czern - ciem-
nosc¢ijasnos$¢ - Swiecenie barwy oraz wszystko co pomiedzy, cata gama posrednich
tondw, ptynnie przechodzacych rézne stopnie nasycenia. Miekko$¢ przechodzenia,
zanikania koloru, kontrastuje z ostroscig krawedzi wytaniajacej sie formy. Jest to
w zasadzie jedyne przeciwstawienie tworzgce dramaturgie formalng obrazu. Jest tu
jakis rodzaj powagi i ciszy zwigzany z czarnym kolorem, jest tez iluzja przestrzen-
nosci formy, ksztattuy, jaki nadaje Swiattocien.

* H.Read, O pochodzeniu formy w sztuce, Warszawa 1973, rozdziat Oryginalnos¢, s. 34.
5 U. Eco, dz. cyt,, s. 159.
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,Grafiki gradientowe” maja charakter kontemplacyjny i sg raczej rejestracja
stanu objawienia, ktére w swojej genezie nawigzuje do fundamentalnych zasad
budowy $wiata - ciemnoSci i $wiattosci jako pierwszych przeciwstawnych energii.
Taki charakter prac jest by¢ moze skutkiem, zwigzanego z doswiadczeniem twor-
czym i wiekiem, ujawnienia sie potrzeb poszukiwan prostoty formy, kumulacji do-
$Swiadczen zwiazanych z opisem ksztattu, redukcjg zbednych szuméw formalnych,
ograniczeniem narracji.

Mimo Ze punktem wyjscia nie jest tu Zzadna konkretna rzeczywistos¢, nie za-
ktadam abstrakcyjno$ci obrazéw, nazywam prace, kierujac aluzyjno$¢ wytonionych
form na kontekst znaczeniowy. Ksztatty i uktady odkrywam z wielu szkicowanych
zarysOw. Wylaniajg sie z czerni i ona jest ich sSrodowiskiem - w przeciwienstwie
do wczeéniejszych prac, w ktérych na poczatku byta biel. Dopiero pewien ,,magne-
tyzm”, potencja znaczeniowa, zjawiskowos$¢ projektu stanowi o jego realizacji.

W niektérych rozwigzaniach, szczegdlnie w podwojnie ztoZonych, pojawia sie
wczes$niej stosowana wariantowo$¢ uktadu elementéw. To sposdb zestawienia cze-
$ci decyduje o ostatecznym obrazie.

»Gradientowo$¢” nie dotyczy tylko przechodzenia skali walorowej (jasne-ciem-
ne), ale moze dotyczy¢ wedréwki od jednego koloru do drugiego przez cata game
barw posrednich. Te perspektywy moga zaowocowac zjawiskami o trudnej do prze-
widzenia skali. To poczatek drogi przez przestrzenie wyobrazone, wywotane $wia-
ttem, gtebie wyczuwalne, iluzoryczne. Jednoczes$nie odczuwam determinacje, aby
przebijac czarne ptaszczyzny, przechodzié przez czern, zagina¢ powierzchnie, badaé
druga strone, nie baczac na to, Ze nie pojawia sie tu $lad gestu, $lad narzedzia (tutaj
to, ktore zostawia fakturowe wyroéznienie, nie zostato uzyte), w innych dziataniach
istotnie przeze mnie preferowany.

Czern - kolor grafiki, to tez technologiczne wyzwanie. Dopiero na duzej po-
wierzchni mozemy wtasciwie oceni¢ jej jako$¢, gtebie. Stosowana tutaj technika
szablonu jest w istocie drukiem z powierzchni ptaskiej. Farby offsetowe, ktére
stosuje, nie zawsze spelniajg wymagania gradientowych projektéw, a dwukrotne
drukowanie wprawdzie wzmacnia kolor, ale tez powoduje nadmierna potyskliwos¢
powierzchni. Realizuje wiec prace uzywajac dostepnych farb offsetowych i godze sie
na niezupetnie satysfakcjonujacy efekt.

Réwniez technologia druku, jaka tu stosuje - druk szablonowy - daje mi po-
czucie nawigzywania do najprostszych, pierwotnych srodkéw graficznej ekspres;ji,
jesli za takie przyjac ksztatty oprészonych dtoni z grot Chauveta sprzed trzydziestu
tysiecy lat.

Podstawowymi narzedziami s3 w moim dziataniu nozyki do wycinania szablo-
noéw i watki do naktadania farby. To wtasciwe rozprowadzenie koloru na flizie i na-
tozZenie na powierzchnie podtoza - matrycy pozwala uzyskac efekt miekkiej, ptynnej
zmienno$ci. Wieloetapowe druki, ktore realizuje na prasie - w zaleznosci od podto-
za wklestodrukowej lub litograficznej - s3 w petni powtarzalne.

Wartoscig kazdej $swiadomej tworczosci jest mozliwo$¢ realizacji i rozwoju oso-
bowosci, wyzwalania z siebie tego, co niezwykte, niecodzienne. Dla mnie twdrczos¢
jest koniecznym elementem egzystencji, pozwalajacym przezywac zwielokrotnione
emocje - ,udreke i ekstaze”, fascynacje, ale i rozczarowanie tym, co ze mnie, z gtebi,
ksztattem niespodziewanym i zaskakujacym.



Przezycie, refleksja, obraz, czyli pare stow o wtasnej tworczosci [61]

To przygoda odkrywania i trud wyrazania, to gest triumfu nad materig w tech-
nologicznym znoju lub jek porazki, bél zmarnowania energii i czasu. To zagadka
komunikatywnosci, przygoda spotkania. To czekanie na impuls i ulga spetnienia, to
napiecia dajace site do dziatania i poczucie mocy sprawczej, to niepewnos¢ kroku
w nieznane, rado$¢ odnalezienia kierunku. To skupienie i modlitwa w poszukiwaniu
absolutu w sobie i wszech$wiecie.

Opisane powyzej Multiple, Symbole, Gradienty nie sg zakonczone. Zaktadam kon-
tynuacje kazdej z serii réwnolegle. W mojej pracy twoérczej sa one komplementarne
i konieczne w tym sensie, ze ksztattujg mnie jako tworce, ale réwniez oddziatuja na
siebie nawzajem. S3 bowiem polem ustalania pewnej rownowagi, ktérej potrzebe od-
czuwam. Do$wiadczenia w jednej z serii ewokuja dziatania w innych.

W warstwie wizualnej, obrazowej, twérczo$¢ moja przeksztatca sie w kierunku
coraz wiekszej prostoty i ograniczania Srodkéw wyrazu. Doswiadczenia ze znakiem
zwrocily moja uwage na najprostsze sposoby wyrazania ideii elementarne formy ko-
munikacji. Jednoczes$nie w pewnych rejonach ciszy odkrytem energie, ktérych obec-
nos$¢ inspiruje mnie do poszukiwan adekwatnych napie¢ w jezyku obrazowania.

Uwazam, ze w formalnej wielowatkowo$ci moich prac jest pewna ptynnosé¢ikon-
sekwencja przemian. Mam nadzieje, Ze jest tez co$ takiego, co Herbert Read nazywa
$ladem niepowtarzalnosci, czyli stylem. A nazywa nim, powtarzajac za Goethem,

jedna z fundamentalnych cech osobowosci. Jest on wizualnym zapisem spotkania du-
cha z materia, jakie ma miejsce w psychice i $wiadczy o tym, do jakiego stopnia na tej
ptaszczyznie duch zdolny jest ksztattowac materie, aby zaspokoi¢ wtasng potrzebe uze-
wnetrznienia, czyli wyrazu. [...] ten nieuchwytny, niedajacy sie okresli¢ element, ktére-
mu to dzieto zawdziecza swoja zywotno$¢, magiczng site wzbogacania zycia®.

Jacek Zaborski

Absolwent Wydziatu Grafiki Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie. Zajmuje sie twérczo$cia
w zakresie grafiki warsztatowej i rysunku. Pracuje na stanowisku profesora na Wydziale
Sztuki Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie, prowadzi pracownie litografii i uczy
rysunku.

Experience, reflection, picture — a few words about one’s own artistic work

Abstract

Jacek Zaborski attempts to approach his own output in the field of lithography. Among others,
he describes and analyzes works from the years 1983-1995. At that time, as he points out,
he was driven by a need to commit himself to man and his fate which resulted in the choice
of scenes depicting figures, or their fragments, marked with the traces of historical dramas
or stamps of natural erosion. These themes were continued in a series of works from the
years 1995-2003 dedicated to the figure of the Egyptian sphinx. After 2003 the artist tried
to free himself from figurativeness and the narrative drama of presentation. New artistic
creations appeared, based on the principles of autonomous repetitions and abstract shapes,
other compositions stressed the significance of the tool’s traces. The author stresses that his
artistic output, in its visual layer, has been transformed toward a greater simplicity and the
reduction of the means of expression.

¢ H.Read, dz. cyt, rozdziat Dezintegracja formy w sztuce wspétczesnej, s. 170.
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Uscisk dtoni

Pierwsze spotkanie Piotra Jargusza to uscisk dtoni. Mocny, ale nie miazdzaco nie-
przyjemny. Jednak wiecej niz meski. Moze samczy i wiadczy? Zdobywczy?

A moze raczej rycerski? Szlachecki? Zotnierski?

Jednoznacznie silny, ale i dajacy do myslenia. A moze zapowiadajacy to, co ma
sie wydarzy¢?

Piotr bowiem potrafi jednoznacznie wtasnie, zdecydowanie, z impetem wkro-
czy¢ w kazda przestrzen Swiata, ktory jest dlan materig doswiadczania. Wkroczy¢
natarczywie, agresywnie, natretnie, zaborczo. Pewnie czesto i namietnie. To jego
styl i sposdb bycia. Szybko, zdecydowanie, czesto wbrew procedurom. Cechuje go
silna osobowos$¢, nieposkromiona wola, absolutnie dazace ego. Szalona zachtan-
nos$¢. Zycia, doznan, dziatania, pracy, sztuki. Tworzy niezliczone obrazy. Organizuje
mnostwo wystaw. Podrozuje. A przy tym troskliwie i intensywnie zajmuje sie rodzi-
ng i domem. Uczy. Kiedy znajduje na to czas?

Woprowadzenie

Mieszkanie Piotra to widok na park. To duzy, drewniany stét, na ktérym sie je
(koniecznie smakowicie), pracuje, pisze, przy ktérym sie czyta i prowadzi rozmo-
wy. Meble, rozne, stare, skrzynie, w ktorych sie przechowuje, zamykany kabinet,
przy ktérym sie pisze. P6tki i szafy zastawione ksigzkami. To nie ozdoby, kultywu-
jace swa rodzimos¢ i historycznos¢. To meble bedace w uzyciu, zyjace swymi funk-
cjami. To piece, w ktérych sie pali. Drewniany parkiet nie kryjacy swego ,wycho-
dzonego” wieku. Wida¢ nawet fragmenty dachowej wiezby, ktére pracuja dla catej
kamienicy. Wszystko dziata, zyje, jest uzyteczne, dostarcza wrazen, ktére buduja
Swiat wokoto i zapisujg sie w codziennej jazni i pamieci. Ona trwa i narasta jak opo-
wies$¢. Opatrzona licznymi przypisami, dygresjami. To herby rodzinne na belce po-
nad drzwiami, sztychy ze starymi grafikami z widokami i wydarzeniami z dziejow
Polski, Ukrainy, Europy, Wschodu, Krakowa... Mapa I Rzeczypospolitej, szabla na
kilimie, odznaczenia wojenne dziadka, polskiego Zotnierza na Zachodzie. Fragmenty
munduru. To wszystko to totalna i piekna, zupetna, mitosna afirmacja swej rodziny,
historii, miejsca, tradycji. Szlacheckich korzeni, dworkéw, rycerstwa i szlachectwa.
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Polskosci i wieloetnicznej Rzeczpospolitej. Nieszczes¢, wedréwek, Smierci, piekna,
malowniczo$ci, radosci, natury, zrozumienia...

To pamie¢ - fundament tozsamosci, utrwalona wszakze nie tylko pamigtkami,
ale bardziej uczuciami. Owszem, rzeczy sq wazne, majg znaczenie. Przede wszyst-
kim jednak uczuciowo wiaza sie z osobami, wydarzeniami, miejscami. Torujg wspo-
mnieniom droge, otwieraja drzwi do ich Zycia. Bo one Zyja, trzeba tylko chcie¢
i umie¢ patrze¢ tak, aby je zobaczy¢.

Piotr czasem pisze. O rodzinie i dla rodziny pozostawia albumowy pamietnik
pieczotowicie oprawiony i przechowywany w domu. Lecz obok tego ekskluzywnego
zbioru Piotr pisze tez o wspomnieniach wrazen, o trwaniu najwazniejszych postaci,
o wydarzeniach, o pamieci.

Matka nauczyta mnie lubi¢ ludzi, chodzi¢ ,kilometrami na wycieczki”, wierzy¢ w duchy
opiekuncze, pali¢ ogniska, gryz¢ chleb z konca i catowa¢, gdy spadnie. Ojciec - dotrzy-
mywac stowa. Babcia zbierac¢ i oglada¢ w palcach, je$¢ z apetytem, podnosi¢ dwoma
palcami rozzarzony do czerwonosci wegiel z podtogi, wrzuca¢ z powrotem do pieca
i pi¢ oranzade z butelki. Dziadek, ktéry uciekt z domu do Legiondw i walczyt w czterech
wojnach, zapytany przeze mnie , Ilu zabite§ Niemc6w?” tadnie wybrnat, powiedziat: ,Nie
szedtem na wojne, zeby zabijac”. Siedziat w fotelu przy piecu, a fotel miat spadajacg po-
recz. Pamietam ten gest poprawiania tej poreczy...!

Wrazenia i pamie¢ sa jednym $wiatem. Swiatem ,wedréwki w sobie, w czasie,
przestrzeni i tajemnicy”. Doznaniowo-pamieciowe eseje przypominaja pisarskie
wedrowanie Andrzeja Stasiuka (jakze obaj lubig chaotyczna swobode Wschodu
i Srodkowej Europy!) i zmystowo wspomnieniowy ptynny tok prozy Marcela
Prousta. Spotkanie z Piotrem, rozmowa z nim, rozmowa, podczas ktérej méwi i stu-
cha, lektura jego potoczystych i emocjonalnie nacechowanych opiséw to doskonate
wprowadzenie do malarstwa. Ono bowiem jest jakby kontynuacja zycia, opowiada-
nia, rozmawiania, przezywania, mys$lenia.

Przegladanie

Tworczos¢ Piotra Jargusza to oszatamiajacy iloscig, niewyczerpany skarbiec
sktadowanych w réznych miejscach prac, ktére przeglada sie niczym karty poukta-
dane w staroswieckich katalogach, wyjmujac czesto rézne i poznajac je. Przeglada
sam Piotr. Przebiera spokojnie, ale w spokoju tym zdaje kry¢ sie namietnos¢, kto-
ra artystyczng kwerende czyni wtasciwie buszowaniem w sobie, bo obrazy te sa
zapisanymi doznaniami i myslami, rwacymi sie do samodzielnego, plastycznego
zaistnienia.

Akt spokojnego przegladania, w ktérym kryje sie namietnos$¢, ktéremu towa-
rzysza czesto, cho¢ nie wciaz, opowiesci, niekoniecznie o obrazach, ale i o réznych
doswiadczeniach, projektach, pomystach, refleksjach, to czes$¢ bycia Piotra. To bo-
wiem jak postepuje w swym przegladaniu, potwierdza pierwsze do$wiadczenia usci-
sku dtoni, obserwacje sposobu poruszania sie, méwienia, pisania, zamieszkiwania.
Potwierdza obraz cztowieka, ktory jawi sie silnym, kipiacym energig, pomystami,

! P.Jargusz, Sztuka pamieci, ,Annales Academiae Cracoviensis. Studia de Art et Educa-
tione I1” 2006, z. 34, s. 37.
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sita woli, realizowanym pragnieniem czynu, Zyciem, petnig jego warto$ciowych
stron, intensywnym doznawaniem...

Owo przegladanie to takze Piotra twoérczos¢, ktéra jest immanentng czeScig
jego bycia. Tak jak Jackson Pollock uczynit cze$cia swej twoérczosci akt kipigcego
energia malowania, tak i prezentowanie swego dorobku przez Piotra we wiasnym
mieszkaniu, czesto w towarzystwie zony, corki, psa, przy rozmowie, positku, sie-
dzeniu raz tu, raz tam, chodzeniu, stuchaniu, méwieniu, to cze$¢ sztuki, ktéra moze
nawet niepostrzezenie przechodzi w obrazy, przeplata sie z nimi, dopowiada je
i uzupetnia, zmienia, ozywia czy tez raczej na ich zycie wskazuje.

Piotr przebiera i wygrzebuje prace sam nie tylko po to, by podda¢ sie ich inspi-
racji i méwié. Chce ulegaé wrazeniu i doznawac znéw swych obrazéw we wszelkich
cechach i wymiarach. Wielokrotnie podkresla ich dotykowe i zapachowe bogactwo.
Podtoza to grube tektury, pil$nie, szare papiery pakunkowe. Prosza sie o dotkniecie,
ztapanie. Sg namacalne. Bywaja hatasliwe. Szuraja, szeleszcza. Okazuja sie zaborcze.
Zajmuja coraz wiecej przestrzeni, cho¢ te, ktére ogladam, to akurat nie najwieksze
formaty, ktore artysta w swoim czasie cenit. Podobrazia o nieforemnych czesto kra-
wedziach, czasem jakby nadszarpniete. Chyba w sposéb bardzo dla owych materia-
16w niespodziewany rozlewa sie na nich nagle duzo farby, ktéra uktada sie w plamy
i zacieki, buduje reliefowe wzniesienia, zasycha w strugach, smugach, grudkach,
wyraznych pociaggnieciach. Kolory sg intensywne, narzuca sie smolista czern, nie-
kiedy jednak poprzez szaro$¢ przechodzi ona w biel. Ta, zaschnieta twardo i jedno-
znacznie niczym gips, potrafi takze dominowa¢, podobnie jak matowy btekit. Spod
farby wyzieraja ptaszczyzny podobrazia, ktére w kontrascie z farbg i zapewne pod
wptywem najpierw wilgoci, a pdZniej wysychania i sztywnienia, ujawnia fakturowe
bruzdy, wezty, $ciegi, ktorych istnienia trudno domysli¢ sie patrzac na zwykta ptasz-
czyzne tektury, pil$ni czy papieru.

Opowiadanie

Mimo deklaracji, ze nie nadaje tytutéw obrazom, Ze nie chce niszczy¢ ,tajemni-
cy ciszy”, Piotr Jargusz nazywa swe liczne wystawy (tak jak niezmierzona jest liczba
prac, tak i oszatamia liczba wystaw) opowieSciami.

W opowiadania przemieniajg sie takze cykle. Wydaje sie, ze istota reprezenta-
tywnego obrazu jest to, ze ukazuje rzeczywisto$¢ nieporéwnanie lepiej niz werbal-
ny, literacki opis i dlatego malarstwo mogtoby w tej dziedzinie dopatrywac sie swej
przewagi nad literatura. Jednak obrazy Piotra, jego cykle, jego sposoby uktadania
wystaw, ukazujg, jak owa zastepujaca opis nasladowcza reprezentacja sama prze-
chodzi w opowies¢, wspottworzy dyskurs, takze i przez to, ze nie tylko nasladuje,
ale rowniez wyraza uczucia i mysli. Te za§ domagajg sie stéw, chocby i niewypo-
wiedzianych, zapisanych, zorganizowanych, jako$ jednak bedacych wraz z obrazami
materig wypowiedzi. A moze obrazy natretnie chcg zastepowac stowa w ich zadaniu
nadawania mysli ksztattu, jak tego moze chciatby Hans Belting? W kazdym razie
okreslenie ‘wypowiedz’ nie jest tutaj tylko interpretacyjnym wytrychem i stowna
ozdobg, ale dotyczy istoty opisywanej sztuki i jako metafora okreslajgca nacechowa-
ne znaczeniowo malarstwo, i jako dostowne wskazanie tego, jak uktadajg sie mysli
pod wptywem obrazow.
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Agresywno-zaborcze traktowanie tworzywa, zwyktego, codziennego, gwat-
towny i szybki, pozornie niedbaty rysunek, nieskrywana gwattownos$¢ ekspres;ji
barwnej i linearnej, wytanianie sie i zatracanie postaci moga kojarzy¢ sie z twor-
czos$cig Nowych Dzikich czy postmodernistéw chetnie postugujacych sie prostym,
niezaprawionym, ,poszarpanym” podobraziem i bad drawing style jak cho¢by Leon
Gollub. Brak tu jednak takiej ostentacji, cytatéw wizualnych ,tekstow”, napiséw. Sa
figury i przedmioty, ktére zyja wraz z obrazami niejednoznacznie i tajemniczo, cho¢
wrazenia zmystowe wywotuja intensywne. W takim sensie opowiesci, wypowiedzi
Piotra moga by¢ dosadne.

Czesto granica pomiedzy abstrakcyjna ekspresja a figuratywnos$cia trudna jest
do uchwycenia. W istocie jednak zawsze jest to twdrczo$¢ o konkretnych tematach.
Ksztalty czesto kryja sie wsréd burzy barw i gwattownie ktadzionej farby. efekty
barwne i fakturowe, mimo pierwszego wrazenia gwattownego nadmiaru i chaosu,
przy dtuzszym ogladzie z ré6znych pespektyw i przy dopowiedzeniach artysty oka-
zuja sie by¢ konkretnymi figurami. Postaciami, rzeczami, zapisanymi wydarzeniami,
ajesli impresjami, to zwigzanymi z konkretnym tematem.

Tto moze by¢ matowo btekitne, przypominajace jakby podktad podobrazia.
Wtedy na nim pojawia sie ciemny ksztatt. Pionowe pociagniecia pedzla, wypeinia-
jace ksztatt smugami czarnej farby, przypominaja optywajaca wode. Sugestie taka
podtrzymuja biate rozbryzgi wokét ciata Ptyngcego. Czerwone plamki pojawiajg sie
niczym $wietlne refleksy w rozpryskiwanej wodzie.

Zwykle jednak sa to wyrazniej zarysowane postaci (cho¢ czesto potrzebne jest
ogladanie z duzego dystansu). Narzuca sie sktonno$¢ Piotra do dostrzegania, stu-
diowania, przezywania, afirmowania i oddawania sie niemal aktom zwartego, sku-
pionego zastygniecia w cielesnej bryle. Jeden z najwcze$niejszych jego obrazéw to
wtasnie taki Kleczqcy. Czarna posta¢ na jasnym tle, ujeta niemal minimalistycznie
(szczegblnie w zestawieniu z czesta u Piotra gwattowna ekspresja gestu, barwy
i faktury). Wtasciwie jedynym nagltym zwrotem jest ugiecie kolan. Poza tym ramio-
na przylegaja do ciata, fatdy odzienia, mozliwe zgiecia to raczej jakby odlegte w cza-
sie i zastygte Slady ruchu. Nawet powierzchnia jest wyjatkowo gtadka. Narzuca sie
wrazenie potegi mistycznego stanu modlitwy. Jednak zestawienie owego czytelnego
napiecia kontemplacji, zwarto$ci i monumentalnos$ci bryty oraz kontrastu ciemnej
figury i jasnego tta daje ostatecznie dramatyczny efekt dziania sie tego, co transcen-
dentne. Dramatyzm wydarzenia, zawsze tak wazny w sztuce Piotra, zamkniety jest
tutaj w jego swoistym minimalizmie.

Podobnie dzieje sie w niezwykle licznych postaciach skulonych w poktonie,
w ktérym zatraca sie siebie w pokorze, czy siedzacych na krzesle, jednym z ulubio-
nych sprzetéw Piotra. Siedzacych i zatopionych w my$lach, zatracajacych sie w so-
bie i przez to poza siebie wychodzacych. Zatopi¢ mozna sie tez w Zywiole. Zmystowo
pieknym, ale i wspomagajacym kontemplowanie i transcendentalne wedrowanie
w sobie i poza soba. Siedzacy przed ogniem bywaja wiec przez czerwona barwe
wypetniani albo tkwig samotnie i wznio$le na czerwonym tle.

Ksztatt i barwa stwarzaja nie tylko postacie, ale sa podstawa konstrukcji rozbu-
dowanego, wieloznacznego, malarskiego komunikatu. Jeden z Prorokéw to najpierw
duza i gruba biata plama na tle szarobrazowego tta (z jednej strony braz przykry-
wa czarna farba), ktéra nabiera cech zwartego, solidnego ksztattu. Dtugie, pionowe
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pociagniecia formujg opuszczone ramiona, mate koto ponad nimi okazuje sie gtowa,
wyrézniona cze$¢ biatej ptaszczyzny to broda, odstoniete pod nia tto, rysunkowo
wypetnione prostymi liniami, przypomina zawieszony na piersi szkaplerz. Przede
wszystkim jednak prorok, jakby zmartwychwstajac z tta, zdecydowanie je anektuje,
stabilny i potezny, przyttaczajaco wypetnia przestrzen. Wreszcie zatem biata ptasz-
czyzna, w kontek$cie cyklu i uruchomionej tytutem przestrzeni sacrum, nabiera
monumentalnosci.

Biatoszara kipiel, inng niz w wypadku Proroka, bo cato$ciowo pokrywajaca ob-
raz, przecinaja dwie czarne linie, zaskakujaco jednolite, spiete poprzeczka tak, ze
drogi tej Mapy, ptaskiego obrazu przestrzeni, przypominaja litere A, ktéra w Swiecie
symboli ma bardzo wiele znaczen. Jednak nie widzimy jej wierzchotka, miejsca zbie-
gu dtugich prostych, ktére wbrew oczekiwaniu mogg sie jednak w przestrzeni nie
spotka¢, cho¢ przeciez réwnolegte nie s3. Pozornie oczywista mapa stanowi zagadke
tym bardziej, Zze wykreslona jest malarsko i linie poziomic oraz barwy o symbolice
znanej z lekcji geografii zastepuja wypietrzenia faktury i szarzejaca biel. Moze tak
wtasnie oddawac nalezy tajemnice przestrzeni - wtasciwie niemal Zywiotu?

Zapomniec¢ siebie mozna tez w hotdzie i mito$ci oddawanym innym. Sg oczywi-
$cie kobiece akty. Siedzace, stojace. Przodem, bokiem. Widziane z tytu. W réznych
barwach. Takze postaci taficzace. Swietnie modelowane. W nich Piotr bardzo czesto
ukazuje swe rysunkowe umiejetno$ci. Cho¢ bowiem to wcigz malowidta, konstru-
owane farba na bardzo réznych podobraziach, to tutaj ksztatty rysuja sie niekie-
dy bardzo wyraznie. Ksztatt wszak w tym wypadku bywa fundamentem doznania.
A ogromnej roli, jaka majg dla Piotra doSwiadczenia zmystowe i emocjonalne, arty-
sta nie ukrywa.

Obok tematéw realistycznych, symboliki z obszaru sacrum, geografii, na obra-
zach obecna jest tez i historia, znéw wiazaca sie z tym, co bardzo osobiste. Na pracy
z cyklu Wojna z tta o barwie soczystej, gestej, kraplakowej czerwieni wyrézniaja sie
fakturowo zaschniete strugi farby w tej samym kolorze, kipigce i sptywajace w dot.
Nowotworowe sygnaty zétcienia, wyzierajace gdzieniegdzie z czerwieni, kumuluja
sie w eksplozji w dolnym rogu obrazu, a z6tta kule przetyka jeszcze biel i roz.

Seria Worek to worek dziadka, ktéry w czasie wojny przeszedt polska zotnier-
ska droge przez Afryke, Wiochy, Anglie i wreszcie powrdcit przez port w Gdansku do
Krakowa. Duzy worek z dobytkiem zotnierza tutacza, wedrowca, polskiego pielgrzy-
ma, jego ksztatt, wyblakty braz, historia - to swieto$¢, mimo pozoru starej, zniszczo-
nej, zuzytej, zapomnianej, siermieznej ,bylejakosci”. Na obrazach jest czarny, czar-
nobrazowy, czarnoczerwony, rozpychajacy sie, jakby zyjacy, skrecony niczym smok,
zdolny przestraszy¢, ale tez wiele pokazaé i opowiedzie¢. Opowiada on o historii,
rodzinie, mitosci, drodze, walce, powracaniu. Jest w nim Odyseusz uparcie powra-
cajacy do Itaki, Kantor Zonglujacy pamieciag w niespetnionym pragnieniu ojca... Piotr
wypowiada swym cyklem: w tej relikwii jest dziadek, przezywam go, dotykam, pa-
trze, przechowuje, maluje...

W tym $wiecie pojawia sie tez kobiecos$¢ piekna nie tylko zmystowo. Wpisuje
sie ona w transcendentng przestrzen dzieki mitosci. Nie tylko chwilowo doznawa-
nej, ale zywionej i pielegnowanej. Jedna sposrdd skupionych, siedzacych na krzesle
jest Babcia. Najbardziej monumentalna w tym, Ze byta i jest kochana. Mimo zZe juz
odeszta. Na jednym z obrazéw nie siedzi juz, ale lezy w t6zku. Wciaz jednak jest
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w domu. Jest w my$leniu i kochaniu. To trwanie, istnienie, obecno$¢ zdaja sie wy-
razac ciemne, ogromne postacie wypetniajace duze powierzchnie obrazéw. Babcia
jest piekna w dobru i mitosci.

Zielone, gtadkie, szkliste linie konstruujg na czarnoszarym tle wibrujacej farby
Piec w mojej kuchni, konturami przypominajac i sugerujac jego bryte, faktura linii
za$ gtadki i $wietlisty walor powierzchni glazurowanych kafli. Poza tym to jednak
czern, niekiedy rozbielana, raz matowa, raz bardziej gtadka i $liska. Owszem, ry-
suja sie w niej drzwiczki, naczynia na ptycie. Najbardziej jednak o istocie tego pie-
ca méwi wykorzystanie farby, dukt pedzla, sposéb potozenia barw. Nerwowy, wi-
brujacy, drzacy, buzujacy, kipiacy, skaczacy, goracy, niebezpieczny. Cho¢ to obraz
konkretnej rzeczy, pieca, jednego z tych ukochanych fetyszy, na ktérych opiera sie
doznawanie, pamie¢, ktére dzieki pracy daja to, co konieczne dla zycia, jak cho¢by
ciepto, to zarazem jest to malarstwo przymiotnikéw, jakosci tych rzeczy. I przede
wszystkim czasownikéw. Dziatania.

Okietznanie

Ludzie to zatem uczucia, istnienie i trwanie. Rzeczy za$ to uczucia i czyny. Ludzie
trwaja, niezaleznie od ich kondycji, tworzac Swiat Piotra. Rzeczy sa tak jak zdarze-
nia. Sg wazne. Zapamietane, budzgce doznania, uczucia. Wszystko to jednak stuzy
aktywnemu dziataniu. Przezywaniu, wspominaniu, ogladaniu, tworzeniu. Relikwie
i fetysze staja sie materig woli. Ona to dzieje sie w niestychanym bogactwie dziet,
w burzliwej ich ilo$ci, gwattownych erupcjach barw, swobodzie chaosu gwatconego
opanowaniem, totalnosci twardo tlumionej w figuratywna tworczos¢, ktéra musi
jednak miesci¢ sie w formatach cho¢ wcigz duzych, to jednak nie ogromnych. Ona to
pochwycona jest jakby w obraz.

Obraz jest zas forma myslenia. Moze ta nieustanno$¢ cztowieczego myslenia
wynika z kietznania woli. Wydaje sie, ze tak jak cztowiek nieustajaco mysli, Piotr
nieustajgco maluje, obrazami mys$lac. Obrazami snujac swa opowies¢, czasami prze-
chodzaca w stowa, czesto w namietne dziatanie, niekiedy bedaca tylko trwaniem
w Swiecie, delikatnie wtedy, subtelnie doswiadczanym.

Tworczos¢ Piotra Jargusza to §wiadectwo artystycznego okietznania niespokoj-
nej zywotnosci. Wrazliwe i fapczywe do$wiadczanie obrazéow, dzwiekéw, smakow
izapachow Swiata zapisuje sie w pamieci, taczy z sitag uczuc¢ i energia podswiadomych
instynktéw, by eksplodowa¢ w malarstwie bedagcym immanentng czescig zycia.
Raptowny wybor zmystowo doznawanego materiatu, gwattowny gest obficie sza-
fujacy farba o réznych barwach, a przy tym miazdzenie niemal figuratywnych form
to wlasnie malarski wyraz intensywnego doznawania i przezywania. Towarzysza
mu literackie fragmenty intymnej rozmowy, zdradzajacej obserwacyjng pamiec
i glebie uczuc¢. Zarazem pytajgcej o sens mitosci, domu, tradycji, miejsca, czasu, zycia
i $wiata. Sztuka bliska estetyce Nowych Dzikich okazuje sie bardzo indywidualna
wypowiedzia.

Artysta bowiem w catym swym twdrczym zyciu, w zamieszkiwaniu, podro-
zZowaniu, w raptownym i intensywnym doznawaniu, nieustajagcym malarskim za-
pisie mysli, malowaniu, zachowywaniu, przegladaniu, wystawianiu, pisaniu, na
swoj oryginalny sposéb konstruuje opowies¢ o wcielaniu woli, o wolnosci, ktéra
jest poteznym we wrazeniowym i uczuciowym rezultacie doswiadczaniem $wiata
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w réoznorodnych aspektach jego istnienia. Do§wiadczaniem, w ktérym strumien woli
trzymywany jest jednak na wodzy, kietznany i sublimowany w malarska sztuke,
w kultywowanie pamieci, w troske o ukochanych.

Cate bycie Piotra jest twérczym opowiadaniem wolnoSci.

Rafat Solewski

Studiowat teatrologie i historie sztuki na Uniwersytecie Jagielloniskim, gdzie sie doktory-
zowal. Pracowat w Cricotece, Miedzynarodowym Centrum Kultury i Niepublicznym Nau-
czycielskim Kolegium Jezykéw Obcych Towarzystwa Wiedzy Powszechnej w Krakowie.
Wyktada na Wydziale Sztuki Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie (od roku 2000),
doktor habilitowany, kierownik Katedry Teorii Sztuki i Edukacji Artystycznej, redaktor
naukowy rocznika Wydziatu. Autor ksiazek: Franciszek Mqczynski (1874-1947) krakowski
architekt (2005) oraz Synteza i wypowiedZ Poezja i filozofia w sztukach wizualnych na
przetomie XX i XXI wieku (2007), a takze artykuléw publikowanych m.in. w ,Roczniku
Filozoficznym”, ,Estetyce i Krytyce”, ,Roczniku Krakowskim”, ,Dekadzie Literackiej”,
,Kresach” i pracach zbiorowych.

The will and the control

Abstract

The text presents the meeting with Piotr Jargusz and his art which introduces the artist’s
dynamic personality, habitual residence, emotional journeys and his deep relation with
family and memory. All these elements inspire and co-create a huge number of picture cycles
painted rapidly and impulsively, on various materials as well as picturesque tales. In both
domains the expressive explosions are controlled and limited by creation.
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Bernadeta Stano
Peregrynacje prywatne. O rysunkach Piotra Jargusza

Dziesiatki rysunkéw-obrazéw Piotra Jargusza, na szarym, pakunkowym papierze,
bez passe-partout i ram, peinych §ladéw kropli farb i fatdéw powstatych od wilgoci.
Zdarzaja sie nawet odciski butow. Przypadek? Niedopatrzenie? Artystyczny nietad?
Jednak determinacja, z jakg artysta zezwala im na zamieszkiwanie w obrebie skon-
czonych juz przeciez, eksponowanych publicznie prac, nie pozwala na tak proste
wnioski. W niektérych lapidarnych kompozycjach z powodzeniem zastepuja gestwi-
ne kresek. Trudno je odr6zni¢ od znakéw postawionych pewng reka rysownika. Sa
na jedynym witasciwym miejscu. Opowiadaja swoja historie o okoliczno$ciach naro-
dzin i dtugim przebywaniu w pracowni-domu artysty. Podtrzymuja proces ,dziania
sie”, przeobrazania i dopasowywania sie do nowych spojrzen.

Prace te, widziane bez posrednictwa galerii, onieSmielaja prywatnoscia.
Zagladanie do spizarni czy pokoju go$cinnego, nawet za przyzwoleniem wtasciciela,
budzi niepokoj. Zatem staram sie wyobrazi¢ je sobie przyklejone, tak jak zwykle,
bezposrednio do Sciany, niepoprawnie powyginane, szeleszczace przy zawieszaniu
i w obecno$ci gosci wernisazowych. Kazdy inny, szczegélny, cho¢ nalezy do jednej
rodziny artysty, przypisany domownikom, ich codziennym czynnos$ciom i sprzetom.
To przedmioty otoczone czuto$cia obserwacji, przypadkowych spojrzen, zachwy-
tow nad doskonatoscig ksztattéw i dtugich zapatrzen w trudng do zdefiniowania
istote rzeczy: drzwiczki do pieca, sukienka, czajnik...

Nawernisazach, matych §wietach artysty, bywaja zawsze najblizsi. Najwazniejsi.
Ale $lady ich obecno$ci w obrazach dla przypadkowego goscia nie s3 oczywiste do
odczytania. Czarna, potyskujaca, spekana miejscami farba drukarska, przekrwiona
czy musnieta karminowa czerwienia, paczkujace wachlarzem szaro$ci impasty, opi-
suja z jednakowa precyzja obecnos¢ ludzi i przedmiotéw. Obok zadomowionych,
spotkan w przedpokoju, przypadkiem i poszukiwan setki kilometréw od domu, co-
dziennie od nowa, by wyklei¢ nimi $wiat wokét.
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W 1995 r. obronita prace magisterska na temat Recepcja nowych kierunkéw malarstwa
w polskiej krytyce artystycznej od potowy XIX do poczqtkéw XX wieku pod kierunkiem dr Zofii
Kruczkowskiej na Wydziale Pedagogicznym Wyzszej Szkoty Pedagogicznej w Krakowie,
w 1997 r. ukonczyta historie sztuki na Wydziale Historycznym Uniwersytetu Jagielonskiego
na podstawie pracy Grupa Nowohucka. W kregu malarstwa materii pod kierunkiem prof.
Tomasza Gryglewicza. Jest autorka ksiazki pt. Wystawy zapamietane, wystawy zapomniane.
Zycie artystyczne Krakowa, Nowej Huty, Rzeszowa i Zakopanego w okresie Odwilzy (2007) oraz
Odwilz w Zakopanem. Salony Marcowe 1958-60 (2009), a takze artykutéw popularyzujacych
zagadnienia zwigzane z biezaca tworczos$cig artystéw plastykow.

Private peregrinations. Piotr Jargusz’s drawings
Abstract

The paper is an impression concerning Piotr Jargusz's drawings: their inspirations, their
creation methods and their presentation to the public.
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Szalone lata 80. i 90. Wokat grafiki wiasnej

Poczatki mojego zainteresowania grafikq warsztatowa przypadaja na lata 1976-
1977. Wtedy to, na III roku studiéw na Wydziale Malarstwa w krakowskiej ASP
wybratem ja jako przedmiot dodatkowy. Znalaztem sie w pracowni wklestodruku
prowadzonej przez prof. Mieczystawa Wejmana. Profesor pojawiat sie na zajeciach
mniej wiecej co 2 tygodnie (mieszkat wéwczas w Warszawie). W swych korektach
zwracal uwage przede wszystkim na forme i zwigzana z nig strukture oraz na jej
zdolno$¢ wyrazania okreslonych tresci. Byty to rozmowy wnikliwe, ale przede
wszystkim skupiaty sie na ogélnych sprawach sztuki. Sprawy warsztatowe, cata
zatem technologia powstawania grafiki, byta w gestii syna profesora Stanistawa
Wejmana i 6wczesnego asystenta Andrzeja Bebenka. Mozna zatem powiedzie¢, ze
mistrz przekazywat idee, natomiast jego pomocnicy nauczali metod i $srodkéw ich
przekazu.

Lata 70. w polskiej grafice byty w duzym stopniu zdominowane przez tzw. kra-
kowska szkote grafiki. W tendencjach tych widoczne sa wptywy lokalnej specyfiki
sztuki. Tradycja XIX-wiecznego historyzmu, spadek po modernizmie przetomu wie-
kéw, a takze powojenne wptywy awangardowe, znaczaco zwigzane z formalng i tre-
$ciowa kontynuacja spoteczno-politycznych odniesien w dzietach artystow lat 20.
i 30., sprawity, ze moje graficzne poczatki w duzym stopniu byty okreslane przez taki
wtasnie czasowy kontekst. Wchodzac do budynku przy ul. Humberta sita rzeczy od-
dychatem pewnym powietrzem, aura wokot prac nie tylko M. i Stanistawa Wejmana,
ale i takze Andrzeja Pietscha, Wtodzimierza Kunza, Zbigniewa Lutomskiego,
Ryszarda Otreby oraz Adama Hoffmanna i Grupy Wprost, Jacka Gaja, a nawet arty-
stéw spoza Akademii - Tadeusza Jackowskiego i Jerzego Panka.

Pierwsze graficzne poczynania korelowaty z tym, co realizowatem w obra-
zach. Po II roku studiéw odbytem moja pierwsza samotng miesieczna podréz po
Wtoszech, majac ze soba 100 dolaréw, kilka konserw z mielonka i rozlatujacy sie
plecak. W pewnym ubéstwie zatem doswiadczatem waznych kulturowych odnie-
sien, szczegdlnie dotkliwych w kontekscie polskiej rzeczywistosci - Gierkowej ,pro-
pagandy sukcesu”. W tym czasie sita rzeczy wyczulony bytem na kontekst wielkiej
tradycji, bliski byt mi tez model artysty zaangazowanego, widzacego aktualno$¢ po-
szukiwan w sztuce przede wszystkim w spotecznej misji swej twérczosci. Wazny
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takze byt pewien komentarz wobec kulturowej sytuacji. Byly to czasy ujawniana
sie postaw typowych dla kultury masowej. Wzrastanie ruchu turystycznego i catej
technicznej machiny dokumentowania wszelkiego kontaktu z dorobkiem kultury.
Problemem, ktéry juz zdawat mi sie palacy, byto klasyczne dzieto sztuki wobec czto-
wieka Zachodu, fotografujacego wszystko, co tylko sie da. Stat sie on tematem jed-
nego z pierwszych zestawow grafik w roku 1975. Niewolnicy Michata Aniota na tych
pracach sa zdominowani przez rzeczywisto$¢ mediéw. Podwoéjno$¢ takiego zniewo-
lenia stata sie tu okazja do pewnej metafory ukazania utraty wolnos$ci. Same za$
grafiki - jeszcze formalnie i warsztatowe nieudolne, pozwolity mi uksztattowac¢ bar-
dzo okreslona, przyszia metode twércza. Odtad zawsze pracowatem nad sp6jnym
jednym zestawem prac, z czasem uktadajacym sie w wieksze cykle problemowe.
Poza tym zawsze tre$¢ i forma grafik zdeterminowana byta zasada adekwatno$ci.
Wspotgrania przestania oraz wybranych srodkéw warsztatowych, technologicz-
nych, jako stuzebnych wobec tych pierwszych.

W tym czasie wynajmowatem pracownie na krakowskich Debnikach, dawniej
odrebnej podmiejskiej dzielnicy miasta. Tam zycie biegto wolniej niz w centrum,
a barwno$¢ ludzi spotykanych na ulicy wydawata sie bardziej dostrzegalna i mniej
narazona na nadopiekunczos$¢ organéw Milicji Obywatelskiej. Tam w ciggu dnia
i nocy spotykatem bardzo zaniedbanego bezdomnego, bigkajacego sie powolnym
i ociezatym krokiem z catym dobytkiem, okrytego kilkoma warstwami ciemnego
ubrania, zawsze takimi samymi, niezaleznie od pory roku, przez tamtejsze przekup-
ki zwanego Lusim (Lucy?). W torbach miat caty swéj dobytek, a w sobie kryt - jak sie
okazywato - zdolnos$¢ do postugiwania sie piekna i uprzejma polszczyzna.

Tam tez po lokalnym rynku krazyta chora kobieta w samej nocnej koszuli,
Z narzuconym na ramiona ptaszczem, rozczochrana, zatykajaca sobie uszy, w nie-
zawiazanych butach na gotych nogach. Te, i inne barwne postaci, jak cho¢by niewi-
domy niziutki Cygan - genialny skrzypek grajacy na Rynku Gtéwnym - byty przy-
ktadami innej egzystencji, jakiej$ niezbadanej tajemnicy pielgrzymow tego Swiata,
wybrancéow krakowskiej aury.

Studencka graficzna przygoda wyptyneta z takich wtasnie fascynacji, w kto-
rych tre$¢ egzystencji zdawata sie wazniejsza nizli eksperymenty z forma (jak
juz wspomniatem, ona juz wtedy bardziej wydawata mi sie $rodkiem niz celem).
Stad w pracy dyplomowej w malarstwie i grafice skierowatem sie w strone po-
staci i fizjonomii starcéw, ludzi dotknietych uptywem czasu, zespolonych jednia
losu przemijania. Zobaczytem bruzdy zycia, deformacje ksztattéw, ekspresje nie-
doteznego ruchu, a czasem raczej bezruchu. Starcy samotni, starcy zro$nieci jed-
na tawka czy krzestem (powtérka z Andrzeja Wréblewskiego i Grupy Wprost),
podobnym ubiorem czy rekwizytem, jakby trwaja w przedsionku pomiedzy bytem
a nieistnieniem, w czasie zatrzymani. Pomimo dominacji wzmozonych $rodkéw
ekspresji, w tych pierwszych grafikach trudno sie jednak wyprze¢ wptywoéw malar-
skiej pracowni prof. Adama Marczynskiego, w ktorej studiowatem. W graficznych
i malarskich przedstawieniach postaci sa zgeometryzowane, ptaszczyzny czerni, ko-
loru czy waloru sa ptaskie, kontrastujac z bardziej biologicznie i ekspresyjnie opra-
cowanymi fizjonomiami.
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Potaczenie elementéw syntezy, geometrii, z obszarami analizy, detalu, przed-
miotu-rekwizytu, a zarazem postugiwanie sie zdecydowanie ekspresjonistycznymi
$rodkami wyrazu jest juz charakterystycznym zatozeniem pierwszych grafik po stu-
diach. Sg one naturalng konsekwencja wstepnych, wspomnianych préb i fascynacji.
Rozwazania o egzystencji i umykajacym czasie, ludyczny kontekst spoteczno-poli-
tycznych i jednostkowych oraz zbiorowych zachowan znalazty wyraz w 8 grafikach
z cyklu Czas zatrzymany (1981-1984) oraz 10 grafikach z cyklu Uczta (1983-1984).
Paralelnie w stosunku do obrazéw z tego okresu komentuja one 6wczesna rzeczy-
wisto$¢. Pokazuja pozaczasowaq ludzka sktonnos$¢ do okreslonej obyczajowosci, sa
wspomnieniem osobistej prehistorii, familijnych wydarzen i okoliczno$ci, ale sa za-
razem pomiedzy tym, co prywatne a wspoélne, tym co zmienne a zastane - scemen-
towane w zastanej tradycji galicyjskiej prowincji.

W tej zacisznej atmosferze Krakowa, w samym jej centrum, a taka wtedy su-
biektywnie widzialem swoja nowa pracownie w Rynku Gtéwnym, zastata mnie rze-
czywistos¢ stanu wojennego, szczegélna cezura artystycznych wyboréw, etycznych
postaw i wartoSciowan. Z jednej strony znalaztem sie w fermencie historycznych
zawirowan, z drugiej statem w oknie patrzac na Wawel i kopiec Ko$ciuszki. Kanony
artystycznych wyboréw ulegaty weryfikacji, a pomniki historii staly niewzruszone
i niezmienne. Za dnia na ptycie Rynku kottowata sie dramatyczna historia w cyklicz-
nych odstonach, w nocy za$ miejsce to - opustoszate, z widmem ciemnego Zamku,
co najwyzej byto wspomnieniem zaczarowanej dorozki badz traktem krélewskim
w kierunku Piwnicy pod Baranami.

Czas zatrzymany w grafikach i obrazach byt czyms$ absurdalnym w kontek-
$cie wydarzen historii. Rodzinne spotkania, zbiorowe konterfekty - inspirowane
w duzym stopniu stara fotografia, familijne i kolezenskie biesiady ukazywaty rze-
czywisto$¢ na pierwszy rzut oka zupeinie inna, zdystansowana, zdecydowanie poza
czasem. Dopiero graficzne Uczty i pierwsze Rytualy (1982-1984) staty sie komen-
tarzem do wydarzen i okoliczno$ci. Rygory stanu wojennego narzucity okreslone
zachowania i zwyczaje, konieczno$¢ przymusowego dostosowania sie do godziny
milicyjnej, zwyczajow pewnej konspiracji, ostroznos$ci, omijania zakazéw cenzury
i milicyjnej kontroli. Ironia i groteska, czarny humor zdawaty sie jedynie skuteczny-
mi formami solidarno$ciowej samoobrony. Z rozbawieniem wspominam stan mo-
jej prywatnej a zarazem zdecydowanie bezpiecznej bitwy z ZOMO-wcami!. Grafiki
z serii Rytualy wykonywane byty w odlegtosci 2-3 metréw od bojowych oddzia-
16w w matych grupkach przemierzajacych tupotem zotnierskich butéw Aleje Trzech
Wieszczow. W tym czasie tam bowiem mieszkatem na parterze miedzywojennej ka-
mienicy. M6j stot do pracy stat tuz przy oknie. Przez uchylona zastone, przy dyskret-
nie $wiecacej lampie miatem znakomite pole obserwacji karykaturalnych postaci
w misiowych czapkach z wygietymi patkami u pasa. W wyobraZni stawaty sie one
bardziej szczotkami - wyciorami do czyszczenia klozetéw czy tez pompkami do
przetykania umywalek. Rynsztunek wojskowy zrzuconych do Krakowa chtopakéw
z roznych czesci kraju imaginacyjnie stawat sie tez skrzyzowaniem munduru gene-
ralissimusa i herosa ochotniczej strazy pozarnej. Nad wszystkim w wyobrazni wi-
dziatem fruwajace latawce politycznego okrucienstwa i ludowej przasnosci. Zamiast

! ZOMO - Zmilitaryzowane Oddziaty Milicji Obywatelskiej.
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wrony jedynie tukany i papugi - ptaki o wyjatkowych dziobach, jakby ,krakaty”
badz paplaty zadekretowang melodie.

Zrazu parafrazowanych zomowskich scen na papierach i metalowych ptytach
nie traktowatem jako wstepu do grafik czy rysunkéw przeznaczonych dla publicz-
nosci. Bytem pokoleniem ukaszonym cenzurg, w duzym stopniu sparaliZzowanym
w wolnym wyborze. Mniej lub bardziej wierzytem w kamuflaz, jakie$ dtuzsze prze-
trwanie, w oczekiwaniu na jaka$ inng przysztos¢, kiedys. Nie miatem tez zadnej
koncepcji powstajacych mimochodem grafik. Podstawowy rygor tworzyto kompo-
zycyjne wypelnienie czystej wypolerowanej blachy zmiennym rytem wspétistnieja-
cych epizodéw, w mysli zasady horror vacui. Rysowatem igta rytownicza wprost na
zawerniksowanej ptycie. W rezultacie, przy catej dowolnosci groteskowej stylizacji,
popeiniatem btedy. Kreska zarysu ksztattéw nie zawsze byta dosadna i precyzyj-
na, wymyslane rekwizyty nie byty wystarczajaco $mieszne. Niezadowolenie z tego
sprawiato, ze przy korekcie zarysowane formy zamalowywatem ponownie ptyn-
nym akwafortowym werniksem i na nowo rysowatem zamierzone partie wojennej
alegorii.

W pierwszej fazie wytrawione ptyty byty opracowywane w linearnej akwafor-
cie. Powierzchnia tta - przestrzeni pomiedzy i wokét postaci byta biata, ale liczne
poprawki na etapie rozrysowywania ptyt sprawity, Ze na pierwszych stanowych
odbitkach wida¢ byto stare zarysowania metalu. I tu sie pojawia powdd i kierunek
kolejnych akwatintowych opracowan poszczegélnych matryc. W rezultacie powstat
zestaw 15 grafik w taczonych technikach metalowych, gdzie poza juz wymieniony-
mi, zastosowatem takze sucha igte, mezzotinte, miekki werniks, odprysk i inne nie-
typowe technologiczne procedery.

Jak wspomniatem, powstajacym grafikom towarzyszyty rysunki, szkice poszu-
kujace stosownej groteskowej i ikonograficznej formy. Sq one spontanicznym zapi-
sem catych epizodéw, scen, potem przenoszonych i modyfikowanych na blachach
matryc graficznych. Rysowane, jakze trudno wtedy dostepnymi czarnymi dtugopi-
sami o nazwie BIC z ,,eksportu wewnetrznego” éwczesnych Peweksow, sa zarazem
pewnymi prototypami tychze grafik. Jednak przy ich poréwnywaniu nietrudno do-
strzec, Ze te ostatnie byty ostatecznie obrazowane wprost na ptytach.

Rysowanie i rytowanie szto rownolegle. Ulicznemu patowaniu, rajdom weso-
tych ,zomoidéw” po ulicach, po domach towarzyszyly liczne dowcipy, anegdoty
z posmakiem makabry, absurdalnego czarnego humoru. Sprawy powazne i grozne
szty w parze z pewna ludyczno$cia zachowan i zwyczajow. Z czasem, w potowie lat
80., rzeczywisto$¢ polityki krzyzowata sie z roznymi typami s$wieckiego i religijnego
kultu. Demonstracje sity partyjnej i wojskowej witadzy dopetniaty cykliczne, dorocz-
ne manifestacje religijne. Wawel i Droga Krélewska, Rynek Gtéwny stawat sie wielka
sceng bardzo wymownych wtedy rytéw: procesji, pochodéw, przemarszéw, festy-
néw. Z gérnego pietra mojej prywatnej lozy tego ogromnego teatru zycia widziatem
ttumy ludzi, cizbe gapiéw, kostiumy kardynatéw, biskupéw, morze kotyszacych sie
habitéw, feretronéw, sztandaréw. Dochodzit mnie zgietk charczacych mikrofonéw,
przekazujacych kakofonie modlitwy, patriotycznych nawoltywan tudziez okrzyki
chwilowego entuzjazmu. Postrzegajac to wszystko z géry w symultanicznym wspét-
istnieniu detalu-epizodu i catosci widzianej w szerokiej perspektywie, doswiadcza-
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tem takiego poczucia tej przestrzeni, jakbym latat jakim$ balonem nad miastem, nie
mogac zarazem ogarnac tej catosci, bez konca, bez horyzontu i jakichkolwiek ram.

To doswiadczenie przestrzeni a zarazem poczucie praw zycia w rozchwianej
rzeczywistosci, w ktérej powaga przeplata sie ze $miercia, a wspétistnienie w jed-
nej chwili réznych rytuatéw jest krakowska specyfika, skierowaty w 1985 r. moje
zainteresowania w kierunku ,teatru $mierci”. Nie bez znaczenia byly tu spektakle
Kantora: Umarta klasa (1975), Wielopole, Wielopole (1980) i Niech sczeznq artysci
(1985). W atmosferze tradycji Krakowa, w sumie nie tylko krélewskiej, ale i pro-
wincjonalnej, spektakle te byty prawdziwym wstrzasem, spotkaniem nie tyle z akcja
odgrywanego spektaklu, co z fenomenem wspétistnienia tego, co przeszte i przypo-
mniane, z tym, co staje sie autentycznie tu i teraz. Zderzenie réznych rzeczywistosci
z roznych $wiatéw w jednej formalnej przestrzeni, a przede wszystkim zdolno$¢ ta-
czenia autonomicznych praw sztuki z figuracja, rekwizytem, rolg manekinu, atrapy,
ktére stosowatem juz w Czasie zatrzymanym i w Ucztach, stato sie wtedy szczeg6lnie
waznym atrybutem wymyslanych scen zbiorowych.

W teatralno$ci Kantora, poza fenomenem samym w sobie tych spektakli, do-
$Swiadczytem przypomnienia studenckich fascynacji. Wspomniany Lusi, opakowany
warstwami czarnego odzienia, zros$nietego z podrecznym bagazem monstrualnej
wielko$ci, czy szalona kobieta z Debnik byli moimi pierwowzorami dla zjaw z prze-
sztosci teatru Kantora. Natomiast wspotistnienie Zzywego cztowieka i jego manekinu
byto przypomnieniem fascynacji teoria nadmarionety Edwarda G. Craiga, kontr-
kulturowym teatrem Bread and Puppet, a takze metafizyka i rytualnoscia teatru
Laboratorium Jerzego Grotowskiego. W tej fascynacji ucieczka od teatru sceniczne-
go na krakowskim gruncie wielowymiarowej rzeczywistosci - zyjacej przesztoscia
w konteks$cie nowych tendencji wspoétczesnej sztuki, marzytem, by zbudowac swoj
wiasny teatr wyobrazZni.

Rynek Gtéwny byt tu miejscem o nieograniczonej skali inspiracji: wystarczy-
o tylko obserwowa¢, szkicowac¢ i fotografowaé. Takze warto byto nadal siega¢ po
okazjonalne zdjecia uroczystos$ci: wesel, procesji i pogrzebéw. Sarmackie zwy-
czaje, lektura ks. Jedrzeja Kitowicza? czy Juliusza Chroscickiego nt. pogrzebowego
ceremoniatu® byly dodatkowa pomocg w szukaniu ich pierwowzoréw, stosownej
rekwizytorni oraz okolicznej matej architektury. Archimimus - alter ego zmartych
moznowtadcéw zaczynat miksowac sie z fizjonomia Stanczyka, niektérymi oblicza-
mi przedstawicieli Bractwa Kurkowego i Lajkonika, natomiast katafalki i castrum
doloris dziwnym zrzadzeniem losu nagle zjawiaty sie na okoliczno$ciowych pocho-
dach i festynach. Przeszto$¢, prawdziwosé przekazu naktadaty sie na fikcje grafik
i obrazéw. Czasem wrecz wymyslone wcze$niej sytuacyjne zderzenia stawaty sie
naprawde, tak jak np. wtedy, gdy wesoty i kolorowy orszak Lajkonika w oktawe
Bozego Ciata - znéw widziany z okna pracowni - przypadkowo potaczyt sie z proce-
syjna grupa wokot kosciota NMP. To epizodyczne wydarzenie po czasie ujawnito, ze
wspélistnienie przeciwienstw w rzeczywistos$ci faktow jest czyms naturalnym.

Zderzenie dwéch swiatow w latach 80.: solidarno$ciowej opozycji i $wiata za-
dekretowanego, ideologicznie wymuszanego, ujawniato sie szczeg6lnie drastycznie.
Msze rocznicowe byly miejscem wspotistnienia réwnoczes$nie sacrum i profanum

% ]. Kitowicz, Opis obyczajéw za panowania Augusta IlI, oprac. R. Pollak, Wroctaw 1951.

3 ]. Chro$cicki, Pompa funebris. Z dziejéw kultury sarmackiej, Warszawa 1974.
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w sposéb dramatyczny. Z jednej strony byty to manifestacje wartosci u§wieconych
nasza tradycja i historig, wspieranych kultem religijnym, a z drugiej strony przykta-
dy kultu jednostki czy apologii partyjnej oligarchii, gdy wtadza manifestowata swa
militarna site.

Juz na rysunkach do Rytuatéw uliczne bijatyki, sceny przemocy zamieniaja sie
w uroczystosci procesyjno-pogrzebowe, niejednoznaczne grupowe przemarsze,
zgromadzenia ttuméw. Szybko szkice te przenikaja do odrebnej graficznej sekwen-
cji zbiorowego rytuatu (Rytualy, Pompa funebris, 7 rycin). Sarmacki ceremoniat,
lokalna ikonografia uzupeiniaja sie wzajemnie z inspiracjami breuglowska groteska
i dramaturgia Okropnosci wojny Goi.

Grafiki tego cyklu gromadza w jednej przestrzeni natlok wszelakich typéw
postaci, zréznicowanego kostiumu, praktycznego lub absurdalnego rekwizytu.
Historyczne zwyczaje przeplataja sie ze wspotczesnymi religijnymi i swieckimi
celebracjami. Tak jak harce Lajkonika pod kosciotem Mariackim zmaterializowa-
ty sie w stosunku do grafik i obrazéw pare lat pdzniej, tak i uroczystosci pochéw-
kéw moskiewskich sekretarzy generalnych KC KPZR*, J. Andropowa w 1984 roku
i K. Czernienki w 1985 roku, transmitowane przez nasza telewizje, czasowo i sceno-
graficznie pokryly sie z akcja obrazowanej przestrzeni rytowanych grafik i malowa-
nych Funeraliéw wta$nie na przetomie tych lat. Notatki robione w trakcie trwania
kremlowskiej uroczysto$ci wzbogacity niektére kompozycje, cho¢ wiele watkow
batwochwalczego kultu widzimy wczes$niej w grafikach z cyklu Rytuaty. Patetyczny
krok, rzedy sztandaréw i zatobnych wiencéw, multiplikowanych portretéw przy-
wo6dcédw komunizmu i zmartego, powielekro¢ powtarzane przedmioty, poduszki
z medalami, atrybuty ich wtadzy oraz rzekomych zastug, wyznaczajg, niczym rytm
marszowego kroku i melodii, porzadek rzeczywistosci zideologizowane;j.

Lata 80. 1 90. to nie tylko czas politycznej konfrontacji, ale takze czas prozy zy-
cia. Uciazliwo$ci reglamentacji, szarzyzny otoczenia, bezsensu lub ograniczenia zy-
ciowych celéw. Uczty rytowane i malowane w latach 1982-1984 s3 groteskowym
obrazem pragnienia konsumpcji w czasie kryzysu. Walka i zabiegi o podstawowe
spozywcze produkty przybiera tu znamiona pojedynku matej grupy ludzi, najczesciej
dwojga, siedzacych za wspoélnym stotem. Usadowieni, uzbrojeni w noze i widelce,
przy pustych lub suto zastawionych wydtuzonych stotach, prowadza swoisty dialog
absurdu. Karykaturalnie przedstawieni sa paradoksalnie osaczeni nadmiarem débr,
takich jak ponadwymiarowe indyki, gesi, wszelakie ryby, kawat wotu lub wieprza. Na
tych stotach, sptaszczonych i widzianych jakby z géry, znajduja sie jeszcze bardziej
niestosowne przedmioty i rekwizyty. W nadrealistycznym zestawieniu egzemplarz
codziennej prasy (,,Echo Krakowa”), kotwice, sieci rybackie, karty do gry, drobne
codzienne utensylia, stolarskie, rzemies$lnicze narzedzia, zderzone sg znaczeniowo
z wszelakimi okruchami i odpadami zycia. Rytuat gloryfikacji upragnionego jadta
ma tu charakter misteryjny. Za stotem odbywa sie swoista balwochwalcza modli-
twa, w ktérej dobra konsumpcji to odpowiednik kultu ztotego cielca, pdZniej po-
nownie zreinterpretowanego w cyklu Fitness Club pod koniec lat 90.

W drugiej potowie lat 80. wyczuwa sie pewne przesilenie. Nic juz nie jest nor-
malne. Rozpada sie system polityczny i gospodarczy, obozy wtadzy i opozycji sa
w stanie wojny pozycyjnej, w ktérej rewiry kontrolowane sg wedtug pewnych

* KC KPZR - Komitet Centralny Komunistycznej Partii Zwigzku Radzieckiego.
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ustalonych regut zycia oficjalnego i podziemnego. Jest tzw. oficjatka i ruch kultu-
ry niezaleznej, w ktérym aktywno$¢ artystow nieco stabnie. Nie wszyscy widza juz
celowos$¢ zamykania sie w kregu wystaw w miejscach alternatywnych, wnetrzach
koScielnych czy pracowniach artystéw, cho¢ jest to takze czas powstawania pierw-
szych galerii prywatnych. Niemniej cata ta dekada obfituje w niezwykle barwne zycie
towarzyskie. Takich wesolutkich imprez jak wtedy juz pézniej nie byto. Prawdziwe
igrce i swawole przeplataty sie z Polakdw nocnymi rozmowami. Wyszynk oficjalnie
od godz. 13. istniat tylko na wywieszkach monopolowych sklepéw. Niezniszczalna
instytucja dorozkarza, konika pod restauracjg Hawetki lub handlarza siwuchg, zwa-
ng Baltykiem czy Vistula, na Kleparzu kwitta obficie, zasypywana coraz mniej zna-
czacymi banknotami, idacymi juz nie w setki, ale tysigce i miliony nominatu. Céz
to byta za bogate czasy! Cho¢ byty one w istocie mizerne, Zycie towarzyskie jak
i portfel w kieszeni petne byty obfitosci.

Byta to tez totalna degrengolada, i jesli cokolwiek byto pewne, to tylko to, Ze
nic nie jest pewne i wszystko jest zarazem mozliwe. Taka atmosfera inspirowata
do ukazywania $wiata nieokietznanego i nieprzewidywalnego. Malarsko-graficzny
cykl Bachanalia (1986-1989) pozornie ukazuje wesolutkie imprezki Bachusa
i Erosa, w rzeczywisto$ci przedstawia¢ ma czas dekadencji, zblazowania oraz prze-
silenia, gdy zabawa nie jest juz rozrywka i przyjemnoscia, ale stanem po burzy ro-
zumu i zmystéw. Dla uczestnikdw tych zabaw czas wolnosci jakby sie juz skonczyt.
Cho¢ byt on przezyty intensywnie i barwnie, droga przysztosci jest tu niejasna i za-
gubiona. Poprzez taka erotyczng alegorie pragnatem zobrazowac poczucie chwili
typowe dla mojego pokolenia. Wyzwolone odwaga czynéw na poczatku dekady,
pod jej koniec zyto w rytmie chocholego tanica, w poczuciu utraty perspektyw na
przysztosé.

W graficznych Bachanaliach (14 prac) zachowana zostata ludyczna stylisty-
ka. Podobnie jak we wcze$niejszych Rytuatach nadal zasada tworzaca napiecia
znaczen jest kottowanina uzupeiniajacych sie epizodéw. Narracja jest tu zorien-
towana woko6t pewnej grupy postaci czy powtarzalnych rekwizytéw, bedacych
czesto nie tyle prawdziwymi przedmiotami, ile ich atrapami. Niby obnazone cze-
$ci ciata bywaja ich protezami. Barwna rzeczywisto$¢ jest w tej sytuacji utuda,
karmiong $rodkami zastepczymi, tez z etykieta zastepcza. Groteska, dosadny
realizm (o cechach wrecz nadrealizmu), humorystyczne zestawienia stylizowa-
nych postaci, przedmiotéw i kostiuméw tworza $wiat na opak, bliski komedii
buffo. Jednak forma ich jest lzejsza. Mocne kontrasty ustepuja dominacji szarosci
i bieli. Zdecydowane przeciwstawianie linearnych elementéw akwaforty — partiom
mocnych plam akwatinty i mezzotinty w Rytuatach w Bachanaliach zastepuja lekkie
rysunkowe, jakby litograficzne efekty kreski pioérka, pedzla - z zastosowaniem tech-
niki miekkiego werniksu. Daje to w rezultacie efekty wibracji p6ttonéw, srebrzysto-
$ci o réznej temperaturze i nasyceniu oraz zmiennej materii.

W Bachanaliach tkwi sen o potedze i permanentnej radosci. Nienasycenie
w konsumpcji débr i bezkrytyczne do niej podej$cie po latach ponownie znajdzie
wyraz w cyklu 10 grafik Fitness Club z lat 1998-1999. Zachty$nieci nowa ustrojowa
rzeczywistos$cia po 1989 roku, w mys$l marketingowego hasta ,podaruj sobie tro-
che luksusu”, bohaterowie alkowy i dawnego narodowego rytuatu zeszli do sitow-
ni. Uwierzyli, Ze plastikowe, zawsze mtode i zdrowe ciato jest przepustka do raju
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szczesSliwego pochtaniania débr doczesnych. Stworzyli sobie nowa religie kultu zto-
tego cielca (wlasnego), w ktérej role mistrzow peinia instruktorzy - szamani, prze-
brani w stosowne stroje niczym celebranci w §wieckich kaplicach i przybytkach.
Bohaterowie dobrowolnie poddaja sie autoopresji, torturujac swe ciato, wierza
w mit herosa na parkiecie.

Koto rytuatu zakresla tu swoj tor. Zrazu przekaz braku wolnosci w ucztach,
demonstracjach i procesyjnych pochodach staje sie manifestacja stylu zycia naka-
zanego moda, jedynie stusznym standardem zachowan i zwyczajéw. Uzbrojenie
uczestnikéw ulicznych bijatyk, rynsztunek otepiatych zotdakéw gier wojennych, ko-
stium bywalca fitness clubu w stanie sitowego nawiedzenia naleza do jednej rodziny
gadzetow ¢wiczen sitowych, w ktérych pot i zadawany bdl jest kara lub nagroda
za pokorne z wysitkiem wykonane zadanie, w postaci pucharéw-trofeéw. Zarazem
mozna tu dostrzec wspoélng ni¢ kultury masowej. Nakaz mody zbiorowych ludycz-
nych zachowan przenosi sie tu do sali ¢wiczen, w ktorej wyidealizowana rzeczywi-
sto$¢ bliska jest zrecznosSciowym i elektronicznym grom z wytwarzang wirtualna
rzeczywistos$cia symulatoréw, ukazujacych walki typu mortal combat czy szaleficze
wy$cigi samochodow. Staje sie ona takze polem rywalizacji o wtasciwie wyrzeZbio-
na muskulature, seksowny wyglad czy medialng atrakcyjnos¢.

We wszystkich graficznych cyklach dostrzec mozna wspoélne elementy humory-
stycznego moralizatorstwa, widzianego z przymruzeniem oka. Wesotkowate przed-
stawienia majg chroni¢ je przed nadmiarem mentorstwa, jednoznaczng krytyka lub
zbyt tatwym wy$mianiem. Wybryki oraz stabosci pojawiajacych sie aktoréw sa ich
prawem do btedéw i wad, cho¢ przestanie - gdzie prawda, a gdzie fatsz - raczej nie
jest tu kamuflowane. Cykle te s3 integralna cze$cia cato$ci mojego dorobku réwniez
w zakresie malarstwa. Samo za$ uprawianie grafiki jest waznym polem szukania
réznych srodkéw wyrazu. Sg w nich grafiki, ktére uksztattowaty pézniejsze obrazy,
sa tez ryciny bedace konsekwencja przygody z malarstwem.

Familijne oraz towarzyskie celebracje w obrazach, akwafortach oraz akwatin-
tach Czasu zatrzymanegoiUcztach realizowane byty komplementarnie w tym samym
okresie (1981-1984). W kilku przypadkach narzuca sie narracyjne i ikonograficzne
podobienstwo - te same sceny, postaci, rekwizyty, podobny uktad kompozycyjny.
Przed realizacja malarskich Funeraliéw (1985-1986) powstaty ich procesyjno-fu-
neralne graficzne pierwowzory (1985). Natomiast Bachanalia w obrazach (1986-
1989) poczatkowo poprzedzity takiz cykl we wklestodruku (1987-1990), by w fazie
zaawansowanej i$¢ rownolegtymi §ciezkami. Wspétrzedno$¢ obu dyscyplin nie jest
tutaj stata. Cata dekada lat 90. w mojej tworczosci jest zdominowana malarstwem,
chociaz nalezy wspomnie¢, ze studia aktéw wykorzystywane w Bachanaliach kon-
tynuowane sa w serii obrazéw z motywami §rédziemnomorskimi jako poktosie dru-
giej wyprawy do Wioch w 1989 roku. Ponowny powro6t do grafiki korespondujacej
z obrazami nastapit kilka lat p6Zniej w cyklu Fitness Club (1997-1999).

Wszystkie ryciny, w wiekszo$ci czarno-biate, sepiowe, czasem tylko lekko
modulowane kolorem, niewielkie formatem, sa do odczytywania niczym stronice
ksiegi, nieprzedstawiajacej prostej i do konca zrozumiatej opowiesci o naszym losie.
Kameralne, sa zarazem rodzajem rebuséw, w ktérych sens i morat kazdy moze sobie
dopisa¢. Tworzace dtugie sekwencje, snujg niekoniczaca sie opowiesc...

styczen-luty 2009
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Refleksja na temat grafik wtasnych i czasu, w ktéorym powstawaty, spisana
w poczatku 2009 roku, zdawata sie juz naleze¢ do czasu minionego. Sadzitem tez,
ze przygotowania do wystawy w Galerii Nautilus® sa gtéwnie natury organizacyj-
nej, co najwyzej z koniecznoscig dodatkowego komentarza czy tekstu krytycznego.
Zwtaszcza ze wszystkie moje grafiki z lat 80. i 90. miatem zdeponowane w staltym
zestawie, tece grawiur, gotowej do wystawowej prezentacji. Monochromatyczne,
przewaznie czarno-biate, czasem tylko modulowane delikatnym achromatycznym
kolorem, jednoznacznie okreslaty ich autora jako twoérce kameralnych grafik ,bez
koloru”.

Jednakze w trakcie tych przygotowan, zwtaszcza z koniecznosci dodrukowa-
nia niektérych prac dla potrzeb galeryjnych, z rutyna czynnos$ci drukarskich, jakze
ucigzliwych dla twoércy samodzielnie je wykonujacych, z przekory podjatem ryzyko
wprowadzenia koloru. Ryzyko tym wieksze, ze nie byto zwigzane ze zwyczajowo
stosowang wielo$cig matryc w kolorowym druku, z rozdzieleniem na wybrane, pod-
stawowe barwy. Moja metoda polegata na wcieraniu koloru w jedng ptyte, wszak
zawsze pojedyncze blachy sa tu matryca grafik.

Metoda ta, z natury swej monotypiczna, byta juz przeze mnie zastosowana
w wybranych grafikach z cykléw Bachanalie i Fitness Club przy okazji wystawy
Cwiczenia sitowe w Galerii Jana Fejkla w 1999 roku. Ten kolorystyczny wybryk trak-
towatem jednak incydentalnie, nadal majac purystyczne podejscie do graficznej ma-
terii: wcigz blizsze mi byly jej ograniczenia co do wielko$ci i koloru niz tendencje do
maksymalizacji skali i upodabniania grafiki do plakatu, monumentalnego chroma-
tycznego malarstwa czy fotografii.

[ stato sie co$ dla mnie niezwyktego: dawne ryciny przeobrazity swa zewnetrz-
ng powtoke, pozostawiajgc stary kosciec. Ale reanimacja ta nie obyta sie bez zde-
cydowanej przemiany. To, co kiedy$ byto przasne i dramatyczne, nabrato znamion
radosnego kalejdoskopu zachowan. Bachanalie, Uczty, Rytuaty stajac sie kolorowy-
mi obrazkami jakiego$ komiksu zycia, wciaz groteskowe, nie s3 juz okreslone wy-
razistym dramatycznym tonem klarownych podziatéw pomiedzy dobrem i ztem,
Swiattem i mrokiem. Czarujac barwg, w pewnym sensie zmiekczaja przestanie, rela-
tywizujac to, co zrazu wydawato sie jednoznaczne.

Rytuaty: uliczne bijatyki oraz ceremonie procesyjno-pogrzebowe, nadal wspar-
te szaro$ciami o réznej temperaturze, zagraly czerwienia, bragzem, czernia i bteki-
tem $wieckich oraz religijnych celebracji. Uczty zatrzymane w czasie, to nie tylko
wspomnienia konsumpcyjnej pazernosci kryzysu lat 80. ubiegtego wieku, ale ak-
tualne przedstawienie ludzkiej zachtannosci w tonacji delikatnych, pastelowych
pottonow. Ptyty po wielekro¢ juz drukowane, czesto niedajgce idealnej pierwotnej
czerni tinty, pomimo swej entropii stajg sie w nowej sytuacji nie tyle dowodem bra-
ku mozliwosci druku, co §ladem przej$cia w stan zanikania nadmiernego szczegotu.
Plaszczyzny i figuralne formy bardziej pulsuja dwuznacznoscig i niedopowiedze-
niem. Kreska akwaforty pozostawita swa moc, za$ plama akwatinty dematerializujac

5 Romuald Oramus, Grafiki z lat 1981-1999, Galeria Nautilus, Krakéw, 4 XII 2009 - 2 1
2010; tekst jest przedrukiem z katalogu wystawy.
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sie, stata sie przestrzenia delikatnego koloru. Kazda odbitka jest barwnie niepo-
wtarzalna, kolejne ich wersje balansujg pomiedzy chromatycznymi zestawieniami
a przywigzaniem do pierwotnej szaro-szarej i czarno-biatej tonacji. Zarazem zdaja
sie sugerowac nowe tresci i konteksty narracyjnych opowiesci.

pazdziernik 2009

The crazy 1980ies and 1990ies. On one’s own printmaking
Abstract

The text contains the author’s reflections upon his own printmaking output created over
the two decades, but it also goes back to the 1970ies and describes the atmosphere at the
printmaker’s workshops at the Academy of Fine Arts in Krakéw. Summing up this period, the
author concludes that in depictions of figures there dominated geometrized planes of black
while colours were flat and contrasted with more expressively depicted physiognomies. In the
following series of etchings, aquatints and drawings from the 1980ies there appear existential
motifs linked with the folk socio-political context. They present a commentary on the reality
of the day. Most of them are monochromatic compositions, usually black and white, some of
them, however, have their colour equivalents made in a monotype-related technique.
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Julian Jonczyk! - zwyczajny cztowiek chodzacy po Krakowie z reklaméwka. Co
w niej nosit? Czym sie dzielil, a co zostawiat tylko dla siebie? Utozsamiany bywa
przez historykéw sztuki i przyjaciot artystow z dwoma nurtami sztuki: malarstwem
materii u progu jego tworczosci oraz poezja i $wiattem - medium kolejnych etapow
jego drogi. Wiekszos¢ jego realizacji od lat 80. miata charakter intermedialny?. Warto
tez podkresli¢, ze czesto artysta i jego dzieta byty obecne symultanicznie w réznych
miejscach, np. w przestrzeni galerii i na ulicy. Komentatorzy jego twérczosci wyroz-
niajg dwa wazne jej momenty: podréz do Paryza na Stypendium Rzadu Francuskie-
go (1960/61), a nastepnie odejscie w potowie lat 70. od malarstwa na rzecz powy-
zej wskazanych form wyrazu zdradzajacych fascynacje autora metafizyka Swiatta.
Idac tym tropem, przywotuja jako narzedzie ich interpretacji nie tylko stowa poezji
Joniczyka, ale i tradycje Zen czy wiedze gnostyczng, okreslajac go mianem artysty-
gnostyka, mistyka, wyznawcy neoplatonizmu. Juz ten przywotany zestaw faktow
i opinii wskazuje, Ze prawdy o osobie artysty szuka¢ nalezy podazajac sladami jego
kolejnych wystapien, przygladajac sie uwaznie jego skromnemu warsztatowi®.
Julian Jonczyk nie byl nigdy wierny jednemu medium, stawat wielokrotnie
wobec problemu wyboru odpowiedniego narzedzia kreacji. Po Swiadomym odcie-
ciu sie od malarskich prac z poczatkowego etapu swojej drogi twdérczej, doskonalit
warsztat performera i fotografika. Cho¢ spektrum uzywanych znakéw: neonowe
Swiatto i litera pozostawato niezmienne, dochodzit do nich problem wyboru miejsca

! Julian Jonczyk (ur. w 1930 r. w Szczekocinach, zm. we wrzes$niu 2007 r. w Krakowie).
W latach 1950-1956 studiowat malarstwo na krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych.
Byl wspoétzatozycielem i cztonkiem Grupy Pieciu zwanej Grupa Nowohucka (1956-1961).
W 1961 r. zostat wraz z innymi cztonkami Grupy Nowohuckiej przyjety do Grupy Krakowskiej.

2 D. Higgins terminem intermedium okres$la prace, ktdre pojeciowo mieszcza sie w ob-
szarze miedzy juz znanymi Srodkami wyrazu. Odnotowuje ich obecno$¢ w teatrze i sztukach
plastycznych, happeningu i ,konstrukcjach materialnych”, zob. tegoz, Nowoczesnos¢ od cza-
sow postmodernizmu i inne eseje, Gdansk 2000, s. 116-133. Szczeg6lna eksplozje tego rodzaju
form Higgins odnajduje w potowie lat 60., natomiast Lukasz Guzek podkresla znaczenie po-
towy lat 70. XX w. jako okresu ,rozszerzania sie granic dyscyplin artystycznych w kierunku
tworzenia form hybrydalnych”, zob. tegoz, Sztuka instalacji, Warszawa 2007, s. 12.

3 Na temat malarstwa Juliana Joniczyka i innych artystéw Grupy Nowohuckiej zob.

B. Stano, Odzieranie swiata z urokéw. O malarstwie artystow Grupy Nowohuckiej, ,Modus. Pra-
ce z Historii Sztuki”, Instytut Historii Sztuki U], Krakéw 2000, s. 45-74.
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i zaangazowania otaczajacej przestrzeni tak, by skupi¢ uwage widza na osobie per-
formera. Joniczyk rzadko udzielal miejsca na scenie innym aktorom. Za wyjatkiem
kilku sytuacji, kiedy w gre wchodzita otwarta przestrzen, w kameralnych warun-
kach zmierzat do wypelnienia ram wtasnego scenariusza. Skupiony na sobie, nie
zawsze tez przywigzywat wage do szczeg6téw otoczenia.

Warto na poczatek doktadnie scharakteryzowac formy pozostawionej przez
Joniczyka przestrzeni, by poprzez nig dotrze¢ do osoby Jonczyka-performera. Dla
realizacji w typie environment i performance upodobat sobie artysta dwie kra-
kowskie galerie: Krzysztofory - zapewne z racji przynalezno$ci najpierw do Grupy
Nowohuckiej, nastepnie Grupy Krakowskiej, oraz Galerii Zderzak - promujacej ma-
larstwo materii, a réwnocze$nie podtrzymujacej wieloletnig wspotprace z artysta*.
Lokal Krzyszoforéw usytuowany w obrebie ,podziemnego nurtu” Krakowa, zatem
bez dostepu dziennego $wiatla, szczegdlnie nadaje sie do realizacji projektow z uzy-
ciem sztucznego oswietlenia®. Tadeusz Kantor w 1957 roku, jakby przewidujac ta-
kie aranzacje, pisal: ,Koncepcja bardzo prosta: Do starego wnetrza, liczacego sobie
dobrych kilka wiekéw, o wspaniatym beczkowym sklepieniu, wsungé nowoczesne
urzadzenie i nowoczesng mys], tak jak do starego pieca wsuwa sie ciasto z droz-
dzami. Niech rosnie”®. Jonczyk wchodzit do niego zawsze z gotowym pomystem,
cho¢ wyznat w jednym z wywiadéw, ze instalowanie w galerii zawsze go zaskaki-
wato’. Warto przywota¢ kilka aranzacji przestrzeni tej galerii. W 1991 roku artysta
przygotowat $wietlny tunel z amfiladowo utozonych $wietléwek ksztattem nawig-
zujacych do zwienczonego potokragtym tukiem portalu (Wejscie - wyjscie, neon
i blacha, 1991). Byta to drobna interwencja nie obejmujaca catego wnetrza, tylko
jego fragment, ale nalezy pamietac, ze uzycie $wiatta mnozy wrazenia wzrokowe.

* Zestawienie obok siebie realizacji typu environment i performance wydaje sie szcze-
gblnie uzasadnione, gdyz historycy sztuki badajac geneze wspoétczesnych form wyrazu,
a szczego6lnie instalacji, wskazujg na obie te dziedziny i bliskie zwigzki pomiedzy nimi. Lukasz
Guzek w swojej ksigzce Sztuka instalacji podkresla, ze w praktyce sztuki instalacji kategorie
przestrzeni (bliska environment) i obecnosci (kluczowa dla performance) sg rownie wazne
i powinny by¢ rozpatrywane réwnoczes$nie. Szukajac genezy koncepcji instalacji siega do po-
czatkow sztuki konceptualnej i performance, a takze wywodzacej sie z inspiracji akcji Cage’a
form taczacych happening i environment (L. Guzek, dz. cyt., s. 19-20, 29).

5 Tak okre$lat to miejsce w latach 50. XX w. Jan Kurczab. Sytuowat go obok Piwnicy pod
Baranami, Teatru 38 i Klubu pod Jaszczurami, zauwazat, Ze zostat on ,wygrzebany spod bez-
miaru $miecia i stoséw wegla”. Zob. J. Kurczab, Krakéw podziemnego nurtu, ,Dziennik Polski”
1960, nr 183, s. 4; zob. takze zb., Nowa ,Piwnica”, ,Dziennik Polski” 1957, nr 142, s. 3. Wszyscy,
ktoérzy zobaczyli Krzysztofory w dniu otwarcia, nie mogli oprze¢ sie urokowi tych szczegélnych
wnetrz. M. in. Piotr Skrzynecki podziwiat ,prawdziwe” kamienne gtazy, ,wspaniala amfila-
de”, portale i uktady cegiel. Nazwat Krzysztofory ,podziemnym patacem”. Zauwazyt ponadto,
ze proces schodzenia do podziemi zaczat sie dla artystéw Grupy Krakowskiej juz w okresie
okupacji. Zob. Grupa Krakowska w piwnicach Krzysztoforéw, ,Echo Krakowa” 1958, nr 155,
s. 5. Faktura starych muréw fascynowata tez Tadeusza Kantora, zob. Program artystyczny Grupy
Krakowskiej, 1957, [w:] Grupa Krakowska. Dokumenty i materiaty, red. ]. Chrobak, cz. VI, Krakéw
1992, s. 10. Anonimowy dziennikarz ,Dziennika Polskiego” zapraszat do ,szacownych cegla-
nych muréw”, zob. not., Galeria Krzysztofory otwarta!, ,Dziennik Polski” 1958, nr 148, s. 5.

¢ T. Kantor, Krzysztofory, ,Zdarzenia” 1957, nr 13, s. 3.

7 Julian Joriczyk, program z cyklu: Album Krakowskiej Sztuki, 29, realizacja: A. Kornecki,
K. Czerni, 1994.
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Motyw powielonego tuku portalu kieruje ku kolejnej realizacji sytuuja-
cej sie pomiedzy typem environment a instalacja (1994). Wtedy zainstalowano
w Krzysztoforach wiecej obiektéw, a kazdy z nich moglby sie sta¢ samodzielnym,
oprocz wspomnianych przecietych w potowie tukéw, zaréwno podkreslajacych rze-
czywiste otwory, jak i rozplenionych w innych miejscach przestrzeni galeryjnej. Do
Swietlowek na elewacjach nawigzywatly formy ptozace sie po kamiennej podtodze
przysypane ziemig oraz wiszace w powietrzu azurowe rysunki na papierze. Jeden
z nich szczegélnie wptywat na postrzeganie szczeg6étéw wnetrza. Dawat mozliwos$¢
wgladu przez otwdr/okno na najsilniej wyeksponowany $wiattem portal. A jego
krata i stojacy za nig stary rower zostaty wchioniete w projekt artysty. Kierunek ten
podkreslata tez utozona z neon6éw na ziemi, drabina”. Jej horyzontalne rytmy rowno-
wazyta kompozycja z btekitnego stotu na neonowych wspornikach, ustawionego na
taflach szkta. To dzieki tym prostym ksztattom realizacja przestrzeni Krzysztoforéw
moze zyska¢ miano environment, ktéry zgodnie z definicja stownikow3 jest dzietem
iré6wnoczesnie dziataniem plastycznym polegajacym na zaaranzowaniu przestrzeni
w taki sposob, by widz, znajdujac sie wewnatrz aranzacji, poddany byt ze wszyst-
kich stron integrowanemu dziataniu bodZcéw plastycznych?®.

Kilka lat p6zniej jego realizacja pt. Tunel (neony, rurki aluminiowe, deski, pa-
sek, drewno, 1998) wraz z umieszczonym we wnetrzu obok obiektem pt. Swiattu
pomnik (obiekt-instalacja, neony, ptyty chodnikowe, blacha aluminiowa, 1998) two-
rzyly juz bezsprzecznie czysta postaé environment?. Swietléwki w rytmicznych cig-
gach konstruowaty dynamiczng przestrzen. Miekkie tuki stropu i portali ustgpity
miejsca asymetrycznie wygietej krzywej, ktora dla wchodzacego stanowita swoiste
obramienie dla ekspozycji w gtebi wiezy z jakze prozaicznego materiatu - ptyt chod-
nikowych. Swiatto jednak, podobnie jak w Tunelu i innych realizacjach Joniczyka,
takze i tutaj powoduje dematerializacje kamieni. Uniesienie wieniczacych konstruk-
cje ptyt takze poteguje to wrazenie.

Znamienne jest wykorzystywanie przez artyste nie tylko przewidzianych do
wieszania obiektéw Scian czy przewidzianych zwykle do ekspozycji o$wietlenia
sklepien, ale i podtogi. Jej czes¢ wyscielona piaskiem i deskami takze mienita sie
od neonowego $wiatta. Jego barwa podkreslona byta btekitnym pigmentem wysy-
panym na piasku'®. Widz zostat otoczony i wprowadzony w rytm przejscia i wspi-
naczki. Ten wtasnie rytm obecny w kazdej tego typu aranzacji Joniczyka kojarzy¢ sie
moze z rytmem zapisu stow czy zdan. Bez liter, ale z odstepami i nawiasami, w $wie-
tle ktorych wyeksponowane zostaty kluczowe elementy wizualne. Ich dominacja
nie oznacza jednak samodzielno$ci. W jednoczgcej charakterystycznej przestrzeni
Krzysztoforéw obrysowanej $wiattem ging samodzielne byty na rzecz integrujacej
idei. Zdematerializowany st6t mogt sie jeszcze broni¢ przed owa integracja. Jego
charakterystyczna konstrukcja i intensywny kolor wyrywaty go z kontekstu ciaggu
ekspozycyjnego.

8 Definicja na podstawie: Stownik terminologiczny sztuk pieknych, Warszawa 2004,
s.103.

9 Wystawa SWIATloswiatto Krzysztofory I-11 1998. W sktad ekspozycji wychodzi-
ly jeszcze umieszczone w mniejszym pomieszczeniu na Scianie Rysunki neonem z 1991
(fotogramy).

10 7ob. Projekt instalacji SWIATtoswiatto do Galerii BWA w Ustce 1995 (druk z rysun-
kami i opisem).
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Artysta pokazywat go wczeéniej w innej przestrzeni galerii i w plenerze!!. Tunel
wydaje sie przypisany do Krzysztoforéw, ale jego koncepcja powstata wczeéniej do
Galerii BWA w Ustce'? Juz wtedy artysta tak planowat zastoni¢ okna, by dzienne
Swiatto tylko w wybranych, precyzyjnie zaplanowanych punktach mogto przenik-
na¢ do wnetrza, ostabione dziataniem neonéw. Ten przyktad to dowdd, ze Jonczyk
elementy instalacji probowat wykorzysta¢ takze w innych kontekstach i miejscach,
aranzowat np. niewielkie przestrzenie wokét okien (zwykle zaciemnionych materia-
tem lub folig) czy drzwi pomieszczen Galerii Zderzak, ale podporzadkowywat zwykle
ich wyglad scenariuszom performance. Wyjatkiem byt environment pt. Swiattosfera II
z wykorzystaniem podwieszonych w catym pomieszczeniu neondw, tafli luster i plek-
si. Ich funkcja podstawowa byto zwielokrotnianie, mnozenie wizerunkéw, jednak w
pracach tych na og6t brak figury, bohaterem odbic jest tylko obecny we wnetrzu od-
biorca. Lustra moga tez stuzy¢ potegowaniu dziatania stowa - u Joriczyka zapisu na-
zwiska (BWA w Ustce, 1995)'3. Odbiorca mégt wejs¢ w obreb tego mienigcego sie od-
blaskami ruchomego labiryntu. Do do§wiadczenia tego rodzaju przestrzeni nie byto
konieczne zupetnie zaciemnione wnetrze. Zatem charakter wnetrza miat wazny, cho¢
nie zawsze decydujacy wptyw na wyboér narzedzia demonstracji jego ztozonych idei.

Realizacje Jonczyka, ktore zostaty w tekscie okreslone mianem environment,
maja bardzo r6zna postaé. Pamieta¢ jednak nalezy, ze w poczatkowym etapie rozwo-
ju formuta ta takze miata wiele wcielen. W Anglii w drugiej potowie lat 50. XX wieku
tworzono je nie jako dzieto sztuki, lecz jako pogladowa demonstracje codziennych
warunkdw zycia w nieustannym wyscigu nowosci; w Nowym Jorku forma ta dopro-
wadzita do powstania happeningu, pojetego jako wizja lawiny przedmiotéw, doma-
gajacych sie wreszcie uruchomienia, przemieszczenia, zniszczenia. Dzieki environ-
mentom nauczono sie przetamywac nawyki zwigzane z tradycyjnym stosunkiem
prac do wnetrza wystawowego, co stato sie zapowiedziag nowych metod prezenta-
cji i obcowania z dzietem. Te wszystkie aspekty znalazly wyraz w eksperymentach
Joniczyka. Ciekawym watkiem, ktéry sie w nich pojawia, takze oczywiscie nie bez
swojej modernistycznej genezy, jest podgladanie zawartos$ci fragmentu aranzacji
wnetrza'. Na wystawie Swiatfomateria w 1994 roku widok na ciemna kotare roz-
wieszong we wnetrzu uksztalttowany byt na wzér obrazu, ktérego zawarto$¢ mozna
odda¢ w kategoriach: wnetrze z martwa naturg, tyle Ze wnetrze byto rzeczywistym
ciemnym pomieszczeniem galerii, a przedmioty - $wietldwkami uksztattowanymi
na wzor liter z jego nazwiska.

Bardzo waznym elementem, ktéry wzbogacat te skomplikowane i nastrojowe
aranzacje wnetrz, byta obecnosci aktora/artysty. U Joniczyka realizacje environment

11 Zob. Stét (malowana blacha i neony, 1991), [w:] Julian Joriczyk - Swiatto materia /kat./
Krakéw 1992; fotografia z motywem stotu zasypanego lis§¢mi w jesiennym parku z wystawy
Swiattoprojekt, Galeria Zderzak 2001, [w:] Julian Joriczyk. Swiattosfera II /kat./ XI-XII 2004,
Galeria Zderzak, s. 21.

12 projekt instalacji SWIATtoswiatto, Galeria BWA, Ustka 1995.

13 Fragment opisu technicznego: ,,0kno VI. Podpis autora utozony z neonéw, na podto-
dze w czesci (dwie litery), otoczony jest zestawem luster tworzacych rodzaj kalejdoskopu w
ksztatcie rury wys. 50 cm, w ktorej obydwie litery widoczne s3 jako powielajace sie w nie-
skonczono$é¢”. Julian Jonczyk. Projekty instalacji SWIATtoswiatto do Galerii BWA w Ustce.

* 0 zywotnosci tego motywu zastosowanego przez Marcela Duchampa zob. t. Guzek,
dz. cyt., s 189.
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stawaly sie przestrzenia autokreacji (performance). Petnit on sam dla siebie role
rezysera i scenografa.

Porzucajgc powtarzane przez krytykéw gornolotne okreslenia dotyczace jego
osoby, nalezy w tym miejscu zestawi¢ kilka faktow, ktére majg postuzy¢ do nowej
charakterystyki tej postaci. Artysta na pole opisywanych powyzej nurtéw wchodzi
jako dojrzaty okoto czterdziestopiecioletni mezczyzna. W akcjach i ich dokumen-
tacjach w postaci fotograméw wystepuje nagi, jego nieodtacznym rekwizytem po-
zostawata swietléwka lub rzadziej Zarzace sie wtékno niewidocznej lampki. Akcje
z lat 90. i po 2000 roku, najczesciej w jasnych wnetrzach Galerii Zderzak, odstaniaja
nieco inne oblicze artysty: w zdawatoby sie zwyktym stroju, cho¢ kolorystycznie
dobranym do scenariusza, operujacego liczniejszymi, cho¢ takze zwyktymi przed-
miotami i materiatami. Osoba Jonczyka byta zatem rozpoznawalna przynajmniej
w $rodowisku krakowskich plastykéw, jednak nikt chyba znajac poglady artysty
i dostrzegajac ich echo w realizacjach, nie posadzat go o naduzywanie swojego wize-
runku i ciata. Opisane wcze$niej autoportrety fotograficzne przypominajace o prze-
$wiadczeniu artysty o dwoistej naturze dzieta sztuki - znalazty kontynuacje w akcji
Przemienienie na gorze (projekt na Lanckororiskqg majéwke sztuki, 1999), poczatko-
wo projektowanej jako wirtualny, plenerowy performance, nastepnie dostosowanej
do prezentacji w Krzysztoforach (Przemienienie II). To w zwiazku z tym pokazem
Joniczyk przypomniat swoje prze§wiadczenie o androgynizmie dzieta sztuki, wska-
zujgc rownocze$nie na metaartystyczne tresci catej swojej tworczosci'®. Chociaz
tytut Przemienienie Il moze kojarzy¢ sie z Nowym Testamentem, symboliczny cha-
rakter rekwizytdw, przebieg akcji nie ma nic z ilustracyjnosci, dotyczy bardziej sztu-
ki, genezy mediow, z ktérymi artysta czuje zwigzek. Performance otwierat proces
przeksztatcania blejtramu (wyjmowania poprzecznych listewek i zastepowania ich
neonami). Nastepnie artysta przytwierdzat do niego czesci swojej odziezy, pozosta-
jac w damskiej bieliznie i malowat na nich jabtko. W kolejnych etapach akcji uzywat
barwnikdw, poczatkowo sypkich, r6zowego i btekitnego, rozsypujac je kolejno na
ptotnie z resztkami listew, potem ultramaryny z puszki, by zabarwi¢ swoje ciato.

Idea wielokrotnej przemiany materii, czytelna nawet bez autorskiego komen-
tarza, oraz rozwazania o istocie medium sztuki - paradoksie bycia artysta, znalazty
kontynuacje w dwoch performance w Galerii Zderzak: Autoportret efemeryczny (5 V1
2001) i Autoportret zbiorowy (3 VII 2002). W pierwszym z nich Jonczyk przedmio-
tem sztuki czyni swojg twarz, oblepia jg kropkami czarnej foli zdjetymi z okna. Ten
sam wyraznie ludyczny i kojarzacy sie z profanacjg zabieg powtarza na twarzach wi-
dzéw i $cianie galerii, uzywajac tych samych kawatkow folii. Nastepnie drobiazgowo
przygotowuje ,obraz-ptaskorzezbe” z piasku, btekitnego pigmentu i $wietléwek na
wzor Obrazéw efemerycznych uksztattowanych na podtodze Krzysztoforéw (1996),
by potem zanurzy¢ w nim twarz. Rozzarzony neon petnit w tej akcji dwojaka funk-
cje: uzytkowa, prozaiczng - narzedzia ksztattowania obrazu i oczyszczania twarzy
znadmiaru pigmentu, co mozna interpretowac w kategoriach profanum, i na wskro$

15 Dzieta sztuki, jakim jest przede wszystkim sam tworca” - dodaje Joniczyk. J. Jonczyk,
Autorski komentarz do performance , Przemienienie I1”, Krzysztofory 14 IX 1999, Archiwum
Galerii Zderzak.
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symboliczna - $wiatto ozywiajace, uSwiecajace ziemska materie (sfera sacrum), no-
bilitujgce twdrce (okragly neon na szyi artysty)*®.

Podjetg woéweczas interakcje z widzami Jonczyk kontynuowat rok pdzniej
w Autoportrecie zbiorowym. Tym razem rozpoczat dziatanie od odstoniecia ciata
(zdjecia koszuli) i odciecia przytwierdzonej do jego torsu Swietlowki. Nastepnie
okleit sobie twarz, topatki i rece prostokatnymi paskami czarnej folii. Po ich usunie-
ciu z okna wytonity sie fragmenty jego fotograficznego autoportretu. Drugie okno,
zastoniete fotografiami innych twarzy, stuzyto mu jako materiat do pozyskania
oczu, ktore naklejat na czarne podtoza. Nastepnie przenidst te kolaze w nascienny
,obraz”, kompozycje z wykorzystaniem odtgczonego od ciata neonu. Motyw utozsa-
miania sie z innymi osobami, kluczowy dla tej realizacji, kontynuowat takze wycina-
jac podobne oczy z precyzyjnie dobranych fotografii prasowych. Lektura wycietych
przypadkiem tekstéw i ich rozdawnictwo dopelniato ciagu rytualnych gestéw. Ten
performance byt szczegblnie wpisany w przestrzen ekspozycji, wypetnionej foto-
graficznymi Swiattoportretami. Joniczyk tak thumaczyt te zaleznoéé¢: ,Dzieki uzyciu
w akgcji tych samych przedstawien i twarzy jak na fotogramach - performance staje
sie czescia ekspozycji, a osoba performera ‘wtapia sie’ niejako w zbior elementow
zgromadzonych czy powstajacych w trakcie dziatan”!’. Zatem realizacje te mozna
przyréwnac do pierwszych happeningéw i environment Allana Kaprowa, gdzie ota-
czajaca rzeczywisto$¢, w tym wypadku okna przystoniete folig, stét i krzesto, sterta
gazet i serie fotogramow, a takze obecno$¢ artysty i Swiadkéw - uczestnikow stuza
konstrukcji symbolicznej struktury obrazowej, jednak niepozbawionej elementow
narracyjnych!®. W obu akcjach owa narracja uzyskiwata nowy rytm dzieki wiacze-
niu widzéw, ich gestéw, np. przyzwolenia, drobnych uwag, cho¢ oczywiscie ,glos”
artysty byt dominujacy.

Przy takim nacisku na autokreacje Jonczyk zapisat sie w pamieci §wiadkéw
performance jako artysta oszczedny w stowa, tak postrzegata go wiekszos$¢ roz-
moéwcow. Starannie je dobierat i wyraznie artykutowal. W sztukach wizualnych,
wspartych prawie zawsze precyzyjnymi scenariuszami, ta postawa zyskiwata po-
twierdzenie. Antoni Szoska w komentarzu do twoérczosci artysty w ten sposéb ja
skonstatowat:

Jonczyk bardzo niewiele badZ wcale nie uzywa stéw w swoich wystapieniach. A jesli
juz to czyni, dotyczy to szczegélnie jego pdznych wystapien, to w sposéb niezwykle
oszczedny badz niedyskursywny. Mozna by dokona¢ tu pewnego podziatu gtoséw jon-
czykowych na stowa oraz na wydobywane z ciata performera dzwieki. I tak, stowa po-
dajg pewne dodatkowe tropy jego akcji”*.

Jednak sktonna jestem twierdzi¢, ze komunikaty pisane - przygotowywa-
ne przed akcjami i prezentowane publicznie - stanowity dla Joiczyka wazniejsze
narzedzie przekazywania swoich idei. Dla przyktadu, w ramach akcji Kolejkatrwa

16 Takie dziatanie przewidywat Joriczyk w komentarzu do performance datowanym na
maj 2001, druk ulotny Archiwum Galerii Zderzak.

17 Julian Joniczyk, Komentarz autorski do wystawy Swiatfoportrety oraz performance
pt. Autoportret zbiorowy, Archiwum Galerii Zderzak

18 L. Guzek, dz. cyt, s. 67.

9 A. Szoska, Jariczyk, neon, zycie, http://www.spam.art.pl/html_strony/pierwszy_spam/
szoska/text3szostka.html
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w Galerii Zderzak w maju 1999 roku artysta postuzyt sie forma zapisu perfor-
merskiego, a kluczowym jej watkiem, wyraznie odwotujacym sie do wczesniej-
szych doswiadczen z poezja lingwistyczng, byto roztozone w czasie ok. 30 minut
rozpisywanie flamastrem kolejno na dwéch warstwach pod$wietlonego ptétna li-
ter sktadajgcych sie na stowo - bedace réwnoczesnie tytutem wystawy?. I tak jak
w jego Wierszach analitycznych strzatki, odwotujace sie do motywu z obrazu
Andrzeja Wréblewskiego Kolejka trwa, rysowane, wycinane i rozktadane, podejmo-
waty gre z tekstem i przestrzenia galerii?!. Performer poprzez kolejne odstony tek-
stu brnat w kierunku rozplenienia znaczen, jego akcja z poczatku jasno powigzana
zZ motywem przewodnim, postepowata w kierunku innych watkéw. Nalezato do nich
m.in. wieszanie ubran na neonach czy siadanie na krzestach - motyw zaczerpniety
z lektury Procesu Kafki, uktadanie drabiny ze $wiatta czy przebijanie sie neonem na
drugg strone otworu wejsciowego?2.

W odniesieniu do znakéw-stéw, pojawiajacych sie w obiektach Jonczyka, moz-
na wprowadzi¢ termin ‘sygnatura’, okreslajacy m.in. podpis osoby, charakterystycz-
ny ze wzgledu na miejsce czy sposéb ztozenia badZ rozbudowang forme. Warunki te
spetnia jego finezyjnie uksztaltowane z neondw nazwisko, ktére nie traci na czytel-
nosci nawet wttoczone do metalowej klatki, zapewne dzieki zréznicowanej barwie
liter i znanym ciaglym jego zapisom (Swiattomateria, Krzysztofory, 1994). Artysta
pozwala publicznos$ci spojrzec na siebie pod ré6znymi katami; poprzez autoportre-
ty fotograficzne, akcje w przestrzeni galerii z udziatem wtasnej osoby, ale i swoj
Swietlny $lad - podpis?®. W aranzacjach wnetrz galeryjnych, gdzie ciato artysty jest

20 W Archiwum Galerii Zderzak jest zapis DVD tego performance. Mozna na marginesie
wskazac na znaczenie zapisu ciagtego, bez spacji pomiedzy wyrazami, do tworzenia zbitek
wyrazéw, ktére wystepuja zwtaszcza w autorskich tytutach jego realizacji.

21 Wiersze analityczne opublikowat artysta w katalogu Julian Joriczyk, Rysunki swiattem
i poezja wizualna, V-VI 1986, Galeria Krzysztofory. Zawieraty teksty pisane bialymi litera-
mi na czarnym tle, wzbogacone rysunkami strzatek i linii przypominajacych zapis graficzny
instalacji elektrycznej. Mimo ze brak w tym zapisie wyszukanej typografii, graficzny uktad
kompozycji tekstu z powiekszaniem liter, podkres$leniami, zakresleniami, przekierowaniami
strzatkami uwagi widza na wybrane fragmenty, pozwala na czytanie go na rézne sposoby
i wychwytywanie nie jednego watku, lecz rozbudowanych kombinacji senséw.

%2 Na inspiracje Procesem wskazuje artysta we wprowadzeniu do performance wyda-
nym przez Galerie Zderzak. Motyw ten wystepuje tez oczywiscie w obrazie Wréblewskiego.
Wymienione motywy z neonami wystepowaty takze w innych projektach i realizacjach Jon-
czyka (drabina - fotogram Rysunek Swiattem - pejzaz A - pie¢ drabin Swietlnych na Matym
Rynku w Krakowie; szkic do pomnika pt. tym, ktérzy wyszli, wystawa: Rysunki Swiattem i po-
ezja wizualna, V-VI 1986, Krzysztofory), przerywanie zastony neonem (Scenariusz do perfor-
mance Z drugiej strony w Archiwum Galerii Zderzak).

3 Na tej wystawie w Krzysztoforach Joniczyk pokazal bardziej rozbudowang wer-

sje obiektu ze swoim nazwiskiem: Czarna dziura II. Na czarnej materii rozpietej na jednym
z otworéw wejsciowych galerii zawieszono jeden z nich, zdekompletowany, pozbawiony
dwoch liter ,,0” i ,4”. Wizualny komunikat mimo oszczednej formy nie ginagt w mrokach gale-
rii. Znajdowat kontynuacje za materig w postaci rozzarzonych w ciemnosci liter (takze swo-
jego nazwiska). Widzowie mogli je oglada¢ przez maty otwdér w materii. W ramach wystawy
Swiatoportety w VII 2002 r. Jonczyk zaprezentowat zapis swojego nazwiska biatymi i koloro-
wymi kropkami papieru.
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czasowo nieobecne, pozostaje u wejscia lub przy oknie charakterystyczny autograf
(np. BWA Ustka 1995, Krzysztofory 1994).

Projekty i realizacje Joniczyka zaréwno z dziedziny tekstu jak i pracy nad obra-
zem wilasnego ciata spina kategoria przestrzeni?*. W przypadku environment i per-
formance to skojarzenie oczywiste, ale i fotografie bedace zapisem akcji, montazy czy
martwych natur dokumentuja i potwierdzaja te fascynacje przestrzeniag. Réwniez
egzemplarze autorskich katalogéw, w stanie bezruchu przywodzace na mysl trady-
cyjne woluminy, w lekturze zmieniaja sie w obiekty przestrzenne pochtaniajace lub
odbijajace $wiatto, sktaniajace dionie czytelnika do wykonania szeregu czynnosci,
ktore z obiektu prawie ptaskiego czynity dzieto rzezbiarskie?. Jezeli ponownie spoj-
rzymy na komunikaty oddawane przy uzyciu catego ztozonego wachlarza srodkow
formalnych, to nalezy podkresli¢ uniwersalno$¢ i ponadczasowos$¢ wybieranych
tematéw. Za pomoca wielopoziomowej metafory, uzywajac bliskich cztowiekowi
przedmiotdw, kluczy artysta wokot losu jednostki, samoidentyfikacji w roli artysty-
dzieta. Godna podkreslenia wydaje sie takze wykazana juz w pierwszych oméwio-
nych realizacjach intertekstualno$¢. Ogladajac, biorac do reki, czytajac ich komuni-
katy werbalne, np. zapowiedzi wystaw czy poezje wizualng, nie sposéb zapomnieé
o réznorodnosci i bogactwie sztuk plastycznych - szczegdlnie malarstwa.

Wracajac do obrazu Jonczyka przemierzajacego krakowski Rynek w stro-
ne Krzysztoforéw czy Zderzaka, to uchylajac nieco tajemnicy zawartosci owej re-
klamoéwki, moge wskaza¢, ze wsréd przedmiotéw, ktére miewat przy sobie, byty
fotografie jego obrazéw z przetomu lat 50. i 60. Kiedy$ niechetnie je pokazywat
i niechetnie o nich méwit. Jednak w owej skromnej serii abstrakcyjnych Whnetrz,
ktéra wystawiono niedawno na aukcjach internetowych, tkwit zaczatek wielu p6z-
niejszych jego odkry¢. Juz tytuty serii wprowadzaja w kontekst architektonicznego,
zamknietego ramami ekspozycji otoczenia, a jasne plamy w centrum kompozycji
wypromieniowywaty $wiatto niewiadomego pochodzenia, ktére Jonczyk hotubit
przez wiele lat.

Julian Jonczyk’s workshop

Abstract

Art historians tend to identify Julian Jonczyk with a few trends in art such as material
painting at the outset of his work in the 2nd half of the 1950ies and concrete poetry, as well
as performance and environment installations started in the mid-1970ies. In particular, the
paper investigates the second phase of the artist’s work, with focus on projects and works
related to both the artist’s own texts and his image of his body, united by the joint category
of space. The artist presented his ideas in detailed conceptual essays. His works are richly
documented by photographs and carefully edited catalogues. Yet Joriczyk’s oeuvre still waits
for a thorough academic analysis.

2 0O problemie przestrzeni w kontekscie ksiazki pisze Z. Fajfer, Liberatura - literatura
przestrzeni, ,Autoportret” 2006, nr 4, s. 2.

%5 W katalogach i zbiorach wierszy Joiczyka w trzeci wymiar wprowadzaty szczegdlnie
zagiecia stronic i azury. O znaczeniu stowa w twoérczosci Jonczyka szerzej pisze w tekscie
Literalne slady obecnosci Juliana Joriczyka i Ewy Sataleckiej w przestrzeni ekspozycji, ztozonym
do druku na ASP w Katowicach.
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0 iluzji czasu, sklonowanym zyciu, wirtualnym raju,
sztuce i edukacji w Second Life

Wstep

Second Life to pewnego rodzaju fenomen spoteczny realizujacy zapisane w licencji
gry hasto twércéw: ,Kazdy moze decydowac o losach tego swiata”. Z tréjwymiarowa
grafika, dZzwiekiem i komunikacjg na odlegto$¢ Second Life staje sie symulatorem
spoteczenstwa - z kulturg, edukacjg, sztuka, ekonomia i polityka wiacznie. Kazdy
uzytkownik posiada alter ego zwane awatarem, a kazdy awatar moze zabawic¢ sie
w demiurga - twdrce wirtualnego §wiata®.

lluzja czasu w Second Life

Teoria wzglednosci ze swoja teorig jednoczesnos$ci przektada sie intrygujaco
na zjawiska relacji miedzy $wiatem realnym a wirtualnym. MoZna bowiem jed-
noczes$nie zy¢ w Swiecie istniejacym tylko w pamieci komputera i Swiecie rzeczy-
wistym. To Drugie Zycie - Second Life - to wirtualny $wiat, dzieto amerykanskiej
firmy Linden Lab z San Francisco, zatozonej przez Philipa Rosedale’a, konkwista-
dora podbijajacego, jak sam to nazywa, ,Your World. Your Imagination”, §wiat nie-
ograniczonej wyobrazni. Od trzech lat na serwerach Linden Lab rozwija sie dyna-
micznie $wiat, ktéry przyciggnat juz trzynascie milionéw oséb. To, co zaczeto sie
w 2003 roku jako 64 akry wirtualnej powierzchni, na poczatku 2008 roku ma juz
okoto 70 tysiecy akrow i ro$nie w postepie geometrycznym. Ludzie uzywajgq tam
swoich awataréw i poruszajg sie w przestrzeni tréjwymiarowej, jak w wielu grach.
Ale to nie jest gra. R6znica miedzy Second Life a dowolng gra typu multiplayer on-

! Konto podstawowe jest bezptatne, natomiast za konta umozliwiajgce petne funkcjono-
wanie w przestrzeni Second Life trzeba zaptaci¢. Dostepne sa trzy typy kont uzytkownikéw:
Podstawowe (First Basic) - darmowe, dodatkowe podstawowe (Additional Basic) - kazde
kolejne konto podstawowe kosztuje 9,95 dolaréw jednorazowej optaty; premium -ptatne,
posiadacze tego konta moga by¢ wtascicielami ziemi w Second Life (na koncie podstawowym
mozna jedynie wynajmowac ziemie badz budynki), dodatkowo dostajg co tydzien stypen-
dium w wysokos$ci 300 L$ oraz 1000 L$ jako premie startowg przy rejestracji. Optaty za konto
Premium zalezg od wybranego sposobu ptatnosci: optata miesieczna: 9,95 USD, optata trzy-
miesieczna: 22,50 USD, optata roczna: 72 USD.
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line polega na niemal nielimitowanej wolnos$ci twoérczej jej rezydentéw?. Aktualnie
Second Life regularnie odwiedza milion uczestnikéw. Spedzaja tam czas, bawig sie,
odpoczywaja, pracuja, kupuja i sprzedaja. Rezydenci SL pochodza z ponad 100 kra-
jow Swiata realnego. 60% stanowia mezczyzni, 40% - kobiety. Zawodowo repre-
zentujg bardzo obszerne spektrum, od uczniéw, studentéw, gospodyn domowych
iartystéw, architektéw, lekarzy, dziennikarzy, prawnikéw, politykow, wojskowych,
strazakéw, programistéw ,do inwestoréw gietdowych. Funkcjonuje tam wirtualna
waluta, linden dolar, ktéry ma oficjalny kurs wobec dolara amerykanskiego réwny
0,27. Transakcje dokonywane sa za pomoca kart kredytowych. Jest tez wirtualny
bank. Mozna naby¢ wirtualna ziemie, towary, ustugi. Istnieje mozliwo$¢ wymiany
zarobionych w SL wirtualnych pieniedzy na pieniadze realne. Kazdego dnia inter-
nauci wydaja w SL okoto 500 tys. dolar6w amerykanskich. Wirtualne sklepy maja
tu Adidas, Reebok, Dell, Mazda, Toyota. Swoje biura otworzyty tez redakcje i uni-
wersytety oraz ambasady. Funkcjonuja puby, restauracje i kluby.

Jakkolwiek Philip Rosedale, tworca Second Life, zaprzecza, jakoby tworzyt nowa
wersje zycia, to uwazam, ze w nawigzaniu do Einsteinowskiej teorii jednoczesnosci
pomaga on sklonowaé nasze zycie w inny wymiar i nada¢ mu inne jako$ci, inne moz-
liwosci doswiadczania czego$ niemozliwego w Swiecie rzeczywistym. Mozemy za-
tem do$wiadczac¢ jednoczesnos$ci w dwéch jakze réznych przestrzeniach. Wszystkie
te dziatania wpisuja sie w tak popularny obecnie nurt serwiséw spoteczno$ciowych
i terminu Web 2.0. Nie nalezy jednak zapomnie¢, Ze niektérzy uczestnicy Second
Life doprowadzaja sie do stanu catkowitego uzaleznienia i nie Zyja réwnolegle, tylko
wirtualnie, przestaja funkcjonowaé w rzeczywistosci.

Fizyka kwantowa i Einstein m6wig, ze wszystko dzieje sie jednocze$nie. Czas
nie tyle ptynie, co po prostu JEST. Pojecie uptywu czasu nie ma sensu, a méwienie
o0 rzece czy strumieniu czasu wynika z niezrozumienia istoty rzeczy. Dzielenie cza-
su pomiedzy przeszto$¢ i przysztos$¢ oraz terazniejszo$¢ pozostaje w sprzecznosci
z teoriag wzglednosci, nie nadajaca chwili obecnej jakiegokolwiek uniwersalnego
znaczenia. Co wiecej, z teorii tej wynika réwniez, Ze r6wnoczesno$¢ ma charakter
wzgledny. SL pozwala na jednoczesne mnozenie zy¢, kreowanie zmultiplikowanych
awataréw, na kilka tozsamos$ci w jednym czasie, kreowanie réznych cech czy tez
ukrywanie prawdziwych stanéw. Tu zagadnienie etyki wymyka sie spod kontroli,
w SL nie ma moderatora... To byto dla mnie ciekawe intelektualne doswiadczenie,
jakiego zupetnie sie nie spodziewatam - z duzym zazenowaniem logujac sie jako
cztonek spotecznosci. Interesowaty mnie zagadnienia dotyczace edukacji, sztuki, ale
takze etyki i religii.

Duchowy wymiar

Teologowie wyrazaja opinie, ze w Second Life jest wiele duchowosci, jednak
kwestia sporna dotyczy natury i jakosci duchowos$ci cybernetycznej. W wyniku
elektronicznego zespolenia ludzi powstaje co$ na ksztalt planetarnej megainteli-
gencji, dokonuje sie potgczenie materii z duchem, fizycznosci ze spirytualnoscia.

2 Minimalne wymagania sprzetowe dla Second Life to PC z procesorem co najmniej Pen-
tium III 800 Mhz oraz z minimum 256 MB RAM dla systeméw Windows XP lub Windows
2000 dla komputeréw typu Mac procesor 1 GHz G4 lub lepszy, z co najmniej 512 MB RAM
z systemem Mac OS X 10.3.9 lub nowszym.
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Dzieki instrumentowi, jakim sa elektroniczne potaczenia cyberprzestrzeni, nasze
mys$li, wyobrazenia, nasza wiedza i duchowy potencjat wchodza ze soba w kontakty
i zwiazki, przeksztatcajac sie w zbiorowa, wszechogarniajaca $wiadomos¢ globalna.
Chrzescijanie zarzucaja nowej internetowej wizji spoteczenstwa ucieczke w wir-
tualny $wiat. Powstaje tak zwana duchowo$¢ antyhumanistyczna, majaca Zrédto
nie w Bogu, lecz w $wiecie technicznym. Wkraczamy w ere transcendencji bez Boga,
areligie zastepuje blizej nieokre$lona duchowo$¢.

Awatar, czyli posta¢ zamieszkujaca Second Life, wzigl swoja nazwe od stowa
avatdra, oznaczajacego w sanskrycie zstapienie, zejscie, inkarnacje. W hinduizmie
awatar to wcielenie bostwa, ktdre zstepuje z nieba na ziemie w postaci $miertelnej
- ludzkiej, zwierzecej lub hybrydalnej, by przywréci¢ tad na ziemi. Tyczyto sie ono
zwlaszcza reinkarnacji Boga Wisznu. Tak wiec stowo awatar zawiera w sobie kon-
tekst religijny. Dla cybernautéw awatar oznacza reprezentacje uczestnika $wiatéw
wirtualnych. Termin ten dotyczy zaréwno rzeczywistych ludzi uczestniczacych za
pomoca awataréw w wirtualnych swiatach, jak i postaci generowanych przez samo
oprogramowanie. Pozostaje pytanie, jak wielu uzytkownikéw $wiata wirtualnego
zdaje sobie sprawe z duchowego kontekstu stowa, ktérym postuguja sie w cyber-
przestrzeni. A jeSli nawet kto$ o tym wie, to czy pionek w grze staje sie czyms$ wiecej
poprzez swa nazwe.

Second Life - $wiat magii, miejsce rozbudzajace wyobraZnie i kreatywnos¢,
zapetione réznorodnymi pokusami, dla niektérych stat sie wazniejszy od praw-
dziwego Zycia, sa i tacy, ktérzy dzielg czas po rowno miedzy te dwa Swiaty, ci, dla
ktérych prawdziwy Swiat jest na pierwszym miejscu, a Second Life pozostaje tylko
gra. Czy awatary maja duchowe potrzeby, czy w Second Life jest miejsce na praktyki
religijne? Jezuici twierdza, Ze za awatarem Kkryje sie cztowiek, ktéry moze poszuki-
wac Boga, mie¢ duze potrzeby duchowe. Podobno coraz wiecej cyfrowych ludzi za-
pelnia miejsca modlitwy w Second Life. Je$li przyjmiemy, Ze awatary sa w pewnym
zakresie naszym alter ego, to kto$ religijny w $wiecie realnym bedzie chciat by¢ tez
religijny w Second Life. W ten sposéb potrzeby religijne sa nasladowane w Swiecie
wirtualnyms?.

Second Life jako raj na ziemi

Pragnienie wyzwolenia sie z ciala jest charakterystyczne dla chrzescijanstwa,
a ,postmodernistyczna wola wirtualnosci odpowiada $redniowiecznej woli trans-
cendencji”. Cyberprzestrzen to wersja raju zamieszkiwanego przez cztekoksztatt-
nych awataréw. Ks. Draguta twierdzi, ze cyberprzestrzen staje sie dla awatarow ja
zamieszkujacych rajem lub niebem*. Jednak niebo tworzymy sobie sami, gdy tego
zapragniemy, logujac sie do SL. Zastug zadnych do tego nie potrzeba, ani dobrych
uczynkow, ani usprawiedliwiajgcej wiary: ciato zostaje w Swiecie realnym razem
z prawdziwym imieniem, nazwiskiem i calym bagazem tego, czego powinniSmy
zatowac¢. W SL nie zaczyna sie nowy rachunek czynoéw, bo nie ma ani kryteriow,
ani oceniajacych. Tradycyjne wychowanie chrzescijanskie (ale takze laickie) uczyto
przyjmowac to, co zsyta na cztowieka Bdg albo los jako wyzwanie dla aktywnosci

3 Dowodem na to jest pewien muzutmanin, ktéry kaze klecze¢ swemu awatarowi, pod-
czas gdy on sie modli.

* ks. A. Draguta, Teologia Second Life, ,Tygodnik Powszechny”, 2 wrze$nia 2007.
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kierowanej czy to na wykorzystanie szans (jesli szanse otrzymali$émy), czy na
znoszenie porazki mozliwie matym kosztem duchowym i z nadzieja na odmiane.
Kultura wirtualna oferuje ucieczke od konsekwencji potencjalnych porazek, zatem
demobilizuje badZ mobilizuje do zupeknie innej aktywnosci - skupionej na pomna-
zaniu wygod, na usuwaniu z zycia trudéw. Ta pokusa moze by¢ nieodparta dla wielu
uczestnikéw SL, a niebezpieczna dlatego, ze nikt nie ma mozliwosci spedzenia cate-
go zycia przy komputerze. Ceny koniecznego przekraczania granicy miedzy realem
i wirtualem nie zaptaci awatar, ale jego tworca.

Ten drugi raj, tatwo dostepny, nie bedacy nagroda za dobre Zycie, nie jest miej-
scem czy sytuacja wyczekiwana, mozna don wstapié na chwile lub na dtuzej, mozna
go urzadzi¢ wedle wtasnych gustéw, przekonan czy norm moralnych. Ewentualnie
wyrzadzone zto bedzie wirtualne. Cata energia potencjalnych i juz gotowych awata-
réw zdaje sie koncentrowac na urzadzaniu takiego raju - dobrze, jesli z uwzglednie-
niem potrzeb czy upodoban wirtualnych bliZznich. Oferta SL odwotuje sie do ludzkie-
go egoizmu, ktérego nie zaspokaja rzeczywistos$¢ realna, a ktérego przezwyciezanie
jest pierwszym nakazem ewangelicznym.

Dziatalnoscé religijna

,La Civilta Cattolica”, czasopismo jezuitow wtoskich, uznato Second Life za te-
ren misyjny. Zakon jezuitow zdecydowat, ze bedzie gtosi¢ nauke o Bogu w Second
Life, thumaczac, ze ,za awatarem Kkryje sie mezczyzna lub kobieta, ktérzy by¢ moze
poszukujg Boga i wiary, by¢ moze majg duze potrzeby duchowe”. Inny przyktad to
,Tygodnik Powszechny”, ukazujgcy sie od 1945 roku, ktéry uruchomit jeszcze jeden
spos6b porozumiewania sie z czytelnikami, mianowicie otworzyt swojg siedzibe
w Second Life. Redakcja oferuje archiwalne artykuty, ktére nie sg dostepne nigdzie
indziej. W wirtualnej siedzibie , Tygodnika Powszechnego” regularnie organizowa-
ne sg spotkania, dyskusje, czaty. Obecnym redaktorem naczelnym tygodnika jest
ks. Adam Boniecki, ktéry w wirtualnym $wiecie ma swojego awatara. To gtéwne
przyktady dziatalnosci katolickiej w Second Life.

Muzuilmanie natomiast wtaczyli Mekke do SL. Mekka jest najswietszym mia-
stem Islamu. Stanowi cel pielgrzymek muzutmanéw z catego $wiata. Zdecydowana
wiekszo$¢ wiernych odwiedza to miejsce tylko raz w zyciu. Najwazniejszym miej-
scem jest prostokatna, ceglana budowla w $rodku miasta, miejsce naznaczone
przez Mahometa - Kaaba. Wokot tego sanktuarium wzniesiono niezwykty meczet
Al-Haram, mogacy pomiesci¢ jednoczesnie 300 tysiecy wyznawcow. W styczniu
2008 roku wirtualng pielgrzymke odbyto 7 tysiecy awatarow. Pielgrzymkowa wy-
spa jest idealnym odzwierciedleniem $wietej trasy. Islam Online, pomystodawca
projektu, thumaczy jego cel nastepujaco: ,chodzi o forme edukacji zaré6wno dla mu-
zutmano6w jak i innowiercéw. Pokazujemy tym ludziom, czym jest Hajj i na czym po-
lega uczestnictwo w nim. To $§wietny sposo6b, abySmy mogli potwierdzi¢ nasza wiare
i uwielbienie Boga”®. Pomyst udostepnienia Mekki w Second Life zostal potraktowa-
ny przez samych mieszkancéw tego $wiata w bardzo rézny sposdb. Z jednej strony
pojawito sie stwierdzenie, Ze: ,jest to doskonata forma dla wielu ludzi, ktérych inte-
resuje spoteczno$¢ muzutmanska”, z drugiej zas akcje bojkotujace.

5 Pielgrzymka do Mekki, tzw. wieksza lub pelna. Jej odbycie jest obowigzkiem kazdego
poboznego muzutmanina.
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Podsumowujac: filozofowie potrafig sie doszuka¢ duchowosci w Second Life,
wyznawcy réznych religii postrzegaja Swiat gry jako teren misyjny. W wirtualnym
Swiecie powstaty ko$cioty i klasztory, miejsca pielgrzymek, cmentarze, starozytne
Swiatynie.

Miasta

Rok 2007 byt rokiem, kiedy to w wirtualnym $wiecie zauwazono stale ro-
snacy tendencje do kreowania istniejacych w realnym swiecie krajow, regionow
i miejscowosci. Dotyczyto to ambasad (np. Szwecja czy Malediwy), organizacji tury-
stycznych (m.in. turystyka Irlandii czy Holandii), miast i regiondw (np. Monachium,
Toskania). Pierwszym wirtualnym miastem w SL byt Amsterdam, stolica konstytucyj-
na Holandii, odtworzona z wysokiej jakos$ci fotografii. Miejsce stato sie tak popularne
i tak czesto odwiedzane, Ze wirtualnym miastem zainteresowaty sie prawdziwe fir-
my Nedstep Groep oraz Boom BV, i tej ostatniej zostat sprzedany. Po Amsterdamie
zaczely pojawiac sie nastepne. Obecnie w SL jest ich mndstwo i caty czas ich przy-
bywa. Sg juz tam m.in. Kopenhaga, Salzburg, Frankfurt, Wenecja, Boston, Nowy Jork,
Londyn, Manchester czy Dublin.

W SL znajduje sie tez namiastka Krakowa. Internautom udostepniony zostat
przede wszystkim Rynek Gtowny. Gracz moze tylko po nim przespacerowac, ale
w przysztosci, jak zapewniajg tworcy, udostepnione zostang wnetrza znajdujacych
sie tam budynkoéw (oraz teatrow, muzeow, sklepéw, pubéw), jak réwniez tego, co
znajduje sie pod ziemia. Krakdw nie jest jedynym polskim miastem, ktére rozpoczeto
swoje drugie zycie. Poznan i Wroctaw takze majg tam swoje wirtualne przedstawie-
nia. W przysztosci w SL znajdg sie takze Warszawa, Gdansk, 1.6dz, a nawet Zakopane.
W planach jest stworzenie catego kompleksu miast, swym potozeniem na mapie SL
nawigzujacych do mapy naszego kraju, w ramach projektu Second Poland.

W Second Life brakuje planowania przestrzennego. Architektura $wiata SL nie
jest spdjna i jednorodna. Jest tworzona przez graczy chaotycznie. Jednak wirtualna
przestrzen miasta moze w niedalekiej przysztosci stanowi¢ miejsce dla sprawdza-
nia nowych rozwigzan urbanistycznych. Moze stac sie inspiracjg dla nowatorskich
pomystéw w planowaniu przestrzennym, do rozwigzywania probleméw zarzadza-
nia ruchem miejskim, a nawet opracowywania planéw ewakuacyjnych.

Turystyka i marketing

Powstawanie wirtualnych miast sprzyja reklamie i marketingowi. Coraz wiecej
ludzi spedza w wirtualnej przestrzeni wiele godzin. Jest to dla nich nie tylko roz-
rywka i mozliwo$¢ posiadania nowej osobowosci, lecz takze niepowtarzalna okazja
poznania miejsc, w ktérych w nigdy nie byli i by¢ moze nigdy nie beda. Istnieje wiele
stron internetowych udostepniajacych zdjecia i filmy danego miasta czy regionu,
ale SL daje mozliwo$¢ wejscia wen, znalezienia sie w jego przestrzeni, poczucie na-
miastki jego atmosfery.

Wirtualne makiety prawdziwych miast majg przyciggna¢ jak najwiecej cie-
kawych $wiata awataréw, zaprezentowac miasto z najbardziej atrakcyjnej strony
i zacheci¢ do odwiedzenia w realnej rzeczywistosci. Przy okazji promuje sie imprezy
i wydarzenia kulturalne, produkty regionalne. Taka wizja wirtualnego miasta jest
dla potencjalnych turystéw bardzo atrakcyjna. SL sprawia, Ze miejsca oddalone od
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siebie o wiele kilometréw staja sie blizsze. Mozliwos$¢ teleportacji utatwia porusza-
nie sie po nieuporzadkowany $wiecie SL, a lewitacja umozliwia spojrzenie z innej
perspektywy. Ludzie wirtualnie moga podrézowac po catym globie nie ruszajac sie
z domu, bez konieczno$ci planowania wycieczki za ocean i ponoszenia jej kosztow.
Dla wielu jest to bardzo komfortowe rozwiazanie.

Wirtualne miasto jest doskonatla reklama. Kazde pojawienie sie w SL nowych
instytucji, firm czy miejsc, majacych swoje odzwierciedlenie w rzeczywistoSci, ta-
czy sie ze wzrostem zainteresowania publiczno$ci. Wydarzenie to nie pozostaje bez
echa, opisywane jest na licznych stronach po$wieconych wirtualnemu zyciu, infor-
macje o nim zamieszcza prasa i media. Dla miasta jest to doskonata okazja do zainte-
resowania swoja oferta potencjalnych turystéw i inwestoréw. Obecnos¢ w SL samo
w sobie jest juz reklama.

W wirtualnym $§wiecie mozemy udac sie do Zakazanego Miasta w Pekinie, obej-
rze¢ wieze Eiffla z lotu ptaka czy poptywaé gondola po Wenecji. Istnieje tam juz
wiekszo$¢ najbardziej znanych miast Swiatowych i europejskich, ze swoja architek-
tura, zabytkami, galeriami, muzeami, zbiorami sztuki, uniwersytetami, szkotami itp.
Oczywiscie jest to tylko namiastka tego, co prawdziwe miasta majg do zaoferowa-
nia. Najcze$ciej wirtualne miasta nie wystepuja w catosci, prezentowane sa tylko
najbardziej charakterystyczne fragmenty zabudowy (w przypadku europejskich
miast jest to rdwnoznaczne z najstarszymi dzielnicami).

Jedna z lepszych replik miast jest Dublin. Jej twérca jest Ham Rambel. W wirtu-
alnej stolicy Irlandii znajdziemy takie obiekty, jak Bank of Ireland, Beweley’s Coffee
House, Famine Statute, Guinness Brewery czy Ha'penny Bridge. Twoércy wirtualne-
go Dublina postarali sie o wierna kopie pierwowzoru. Jest to bardzo dobrze zapla-
nowany i zrealizowany projekt zachecajacy do odwiedzania miasta.

Uczelnie

W Second Life jest wiele uczelni, od niedawna réwniez polskich. Tworza one
swoje wirtualne odbicia, by w ten sposob zacheci¢ studentéw do uczestnictwa
w zajeciach. Z Second Life moga korzysta¢ w zasadzie wszyscy - nie ma ograniczen
wiekowych - jedynym ograniczeniem moga by¢ zasoby finansowe, bo wiekszos¢
opcji w grze jest dostepna dopiero po zakupie dostepu.

Z platformy SL korzystaja wieksze (np. Harvard czy Oxford) i mniejsze uczel-
nie na $wiecie (np. Politechnika z Hong Kongu). Tu prowadzi sie wirtualne wykta-
dy i ¢wiczenia, na ktére moze sie zapisa¢ kazdy. Uczelnie dajg szanse poznania,
jak prowadzone s3 zajecia, czego mozna sie nauczy¢. Szkoty, ktére umieszczaja
swoje wirtualne odpowiedniki w Second Life, starajg sie, by byly ona jak najbar-
dziej podobne do rzeczywistych obiektéw. Wchodzac np. na wirtualny Harvard,
zobaczymy doktadnie to, co widza studenci w rzeczywistosci. Dla uczelni SL to
promocja. W wirtualnym $wiecie przy odpowiedniej ilosci $rodkéw mozna za-
kupi¢ nowoczesne technologie i wykorzystac¢ je do celdéw naukowych. Korzysta¢
z nich mogg wszyscy wirtualni studenci. SL jako spotecznos¢ tworzona przez bar-
dzo réznych ludzi z catego $wiata moze by¢ interesujagcym polem badawczym,
w szczegoblnosci dla nauk spotecznych (psychologia, socjologia, politologia, a gtow-
nie etnografia).
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Przyktadem wykorzystania mozliwosci SL w zajeciach z literatury jest projekt
Zywa literatura. Jego celem jest odwzorowanie najciekawszych scen z literatury
Swiatowej w SL. Przyktadem jest piekto z Boskiej Komedii Dantego - obecnie bardzo
popularne miejsce wsréd uzytkownikéw SL. W czerwcu 2007 roku rozpoczeto pro-
jekt odtworzenia Kaplicy Sykstynskiej, wykorzystujac cyfrowe kopie, w szczegdlno-
$ci freskow Michata Aniota. W efekcie uzytkownicy SL moga ogladac ich szczegoty
po prostu podlatujac do nich. Wiele wizualizacji w SL odwzorowuje realne kampusy
uczelni. Pracownicy uczelni moga opala¢ sie w wygodnych fotelach nad jeziorem
stuchajac $§piewu ptakéw. Moga tez spotykac sie w elegancko wyposazonych wne-
trzach i rozmawiaé przy ptonacym w kominku ogniu. Brzeg kampusu wytozZony jest
kamieniami tworzacymi syllabus przedmiotu, za$ kule nieopodal przypominaja stu-
dentom o najblizszych terminach zaliczen.

Istnieje wiele mozliwosci wykorzystania SL do réznego rodzaju ,ekspery-
mentéw” dzieki interesujacej technologii jezykéw skryptowych LSL (Linden Script
Language). Umozliwia ona dodawanie ,inteligencji” do tworzonych obiektéw, np.
automatycznych reakcji na zachowania ludzi i obiektéw znajdujacych sie w poblizu.
Dzieki temu mozliwosci stajg sie naprawde ogromne (mozna np. zaprogramowac
wirtualny 1i$¢ reagujacy na powiewy wirtualnego wiatru). Ciekawe projekty realizo-
wane sg réwniez w obszarze integracji $wiata realnego z SL. Przyktadowo, naukow-
cy z Uniwersytetu w Mediolanie stworzyli specjalny (doprecyzujmy: realny) pokdj
z obrazem projektowanym na wszystkie $ciany oraz dedykowany zestaw czujnikow
ruchu mocowanych na ubraniach ludzi, dzieki ktérym cztowiek moze poruszajac sie
fizycznie w §wiecie ,rzeczywistym” widzie¢ siebie oraz swoje otoczenie w SL.

Takze polskie uczelnie zainteresowaty sie promocja za pomoca tego portalu.
Swoje wirtualne odbicie ma juz Nowosadecka Wyzsza Szkota Biznesu NLU. Nowo-
sadeczanie podzielili projekt na trzy etapy. W pierwszym ruszy wirtualna uczelnia
z salami wyktadowymi i rektoratem. Zarejestrowani studenci beda mogli m.in. stu-
cha¢ wyktadéw i pozna¢ blizej zasady funkcjonowania szkoty. Drugi etap to zato-
Zenie miasteczka multimedialnego ze studiami filmowymi i pracowniami animacji,
ktére byty rektor WSB-NLU Krzysztof Pawtowski rozpoczat juz tworzy¢ w rzeczy-
wistosci. Jako ostatnia powstanie wirtualna kopia Nowego Sacza. Tworcy traktuja
swoj projekt jako promocje uczelni i Sadecczyzny.

Mocno zaangazowang w SL jest Uniwersytet Jagielloniski, a szczegélnie Instytut
Dziennikarstwa. To wtasnie na wirtualnym krakowskim Rynku, w tym samym
miejscu, w ktéorym w realnym zyciu miesci sie siedziba Instytutu Dziennikarstwa
i Komunikacji Spotecznej, powstata alternatywna siedziba uczelni. Rozlokowana
jest na trzech pietrach. Zostata wyposazona w sprzet multimedialny. Mozliwo$¢
wykorzystania internetowych narzedzi jest dla mtodych dziennikarzy szansa
ciekawego przyblizenia dziatalnosci Instytutu. W Second IDiKS mozna postu-
cha¢ radia, obejrzeé¢ prezentacje na komputerach i telebimie, przejrze¢ zdjecia
i artykuty pisane przez studentéw. Istnieja mozliwos$ci rozmowy z wirtualnym stu-
dentami i wyktadowcami. Przyszli dziennikarze planuja tez aktywne wiaczenie sie
w zycie catej spotecznosci Second Krakow. Debaty z gwiazdami dziennikarstwa czy
otwarte wyktady pracownikéw uczelni, to ich pomyst na promocje Uniwersytetu
Jagielloniskiego w tréjwymiarowej przestrzeni Second Life.
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Z jednej strony studia w Second Life to wspaniata przygoda i szeroki dostep do
ofert r6znego rodzaju uczelni. Jest to takze jedyny w swoim rodzaju, mogacy zaist-
nie¢ na szeroka skale sposéb promocji uczelni, rozbudowa perspektyw, pozyskanie
studentéw, niezaleznie od wieku, grupy spotecznej czy pochodzenia. Z drugiej jed-
nak strony, to ograniczenie kontaktu z prawdziwymi studentami i wyktadowcami.
Brak rzeczywistego kontaktu i rozméw ogranicza rozwo6j osobisty, gdyz internet
ostabia zdolno$¢ utrzymywania kontaktéw z prawdziwymiludzmi. Wiadomo, Ze ina-
czej uczy sie i konfrontuje wiedze w prawdziwym $wiecie, gdy mamy do czynienia
z prawdziwymi osobami, a nie z awatarami. Realnych kontaktéw z wyktadowcami
i studentami, ktére moga nas intelektualnie rozwina¢, nie zastapi ich wirtualne od-
bicie. Na pewno SL jest szansa dla wielu na rozwdj, dla uczelni na promocje, lecz
dobrze by byto, aby uczelnie w Second Life funkcjonowaty jedynie jako dodatek,
a nie gtéwne Zrédto edukacyjne.

Edukacja kulturalna

Wirtualne podrézowanie daje mozliwos$¢ nie tylko zwiedzania, ale tez in-
teraktywnego poznawania innych kultur oraz historii. SL daje nam do tego wiele
sposobnosci.

Oferuje np. podréz do Chichén Itza, prekolumbijskiego miasta Majow zatozone-
go ok. 450 r.n.e. Odwiedzajacy wyspe turysta ma okazje zapoznania sie ze starozytna
architektura, wnetrzami $wiagtyn i piekng okolica. Na szlaku zwiedzania umiejsco-
wiony jest wyswietlacz, na ktérym znajdujg sie szczegétowe informacje o poszcze-
golnych obiektach. Mozemy odwiedzi¢ tam pyramide Kukulkana czy El Castillo
i poruszac sie po $ciezkach z biatego kamienia uzywanego przez Majéw. Innym cie-
kawym projektem, realizowanym od 1997 r., jest wirtualne odtworzenie makiety
starozytnego Rzymu z 320 r. n.e. Po zaistnieniu SL pojawita sie mozliwo$¢ umiejsco-
wienia makiety w 3D i stworzenia niesamowitego, antycznego $wiata z jego urbani-
styka i architektura. Dzieki temu projektowi tatwiej bedzie zrozumie¢ i poznac zycie
starozytnych. Przyswajanie suchych informacji z ksigzek i ogladanie reprodukcji
budowli na zdjeciach bedzie mozna zastgpi¢ prawie empirycznym poznaniem.

W Second Life odwiedzi¢ mozna liczne muzea: od wystaw o wikingach
(Birka-viking Port), poprzez historie Malajéw (Fort Malaya), muzeum homoseksu-
alizmu (Gay History Museum), muzum lokomotyw parowych (Steam Locomotive
Preservation Museum). Czy wreszcie miejsca eksponujgce sztuke starozytna, czy-
li replike Swiatyni Amona, swiatyni Izdydy, Muzeum Starozytnego Egiptu, a takze
miejsce prezentujace sztuke z zakresu postimpresjonizmu - Virtual Starry Night,
czyli muzeum poswiecone tworczosci Vincenta Van Gogha.

W ten sposéb Second Life moze postuzy¢ jako narzedzie edukacyjne. Mozliwos¢
cofniecia sie w czasie i poczucie klimatu kultury sprzed 1600 lat pozwala lepiej zro-
zumie¢ procesy i zapamietac fakty z przesztosci. Kiedy nie mozna sobie pozwoli¢ na
taka wycieczke w rzeczywistosci, zawsze mozna zrobi¢ to w Second Life. W wirtual-
nych miastach istnieja szkoty, w ktérych mozna rozpoczaé nauke wybranego jezyka.
Liczne galerie sztuki, muzea, wystawy pozwalaja na obcowanie ze sztuka z catego
Swiata. Nowe galerie umozliwiajg organizowanie wernisazy, wystaw czy happenin-
gow. Wszystko moze stuzy¢ interaktywnemu edukowaniu.
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Teatr

W SL mozemy tworzy¢ teatr, by¢ aktorem, rezyserem, scenarzysta. Musi istnie¢
przynajmniej jeden widz i jeden aktor, Zeby powstat teatr. Zycie jest teatrem, wiec
kazdy z nas jest w tym Zyciu aktorem. Przez cate swoje dzieje teatr starat sie od-
dziatywac jak najmocniej na widza, czesto wtaczajac go do dziatan rozgrywajacych
sie na scenie. Dlatego nastapita potrzeba organizowania warsztatoéw teatralnych,
by przyblizy¢ ludziom sztuke aktorska, da¢ mozliwos$¢é przekazywania swych uczué,
wrazen i umiejetnosci. Jak w teatrze antycznym po spektaklu widzowie odczuwali
katharsis (oczyszczenie), tak warsztaty teatralne sg tego namiastka. Pozwalaja roz-
wija¢ zamitowania, pracowaé nad sobg, ¢wiczy¢ glos i ciato, uzywac emocji, interpre-
towac tekst, przetamac¢ nieSmiatos$¢ i wspétpracowac z innymi twérczymi ludZmi.
W Second Life zajecia tego typu koncentruja sie na improwizowanej grze kompute-
rowej i tzw. dramie. Uczestnicy odgrywaja role autora, aktora i publiczno$ci. Tworza
scenariusze. Nastepnie przedstawiaja sztuke za pomoca swoich awataréw przed
publiczno$cia sktadajaca sie réwniez z awatardéw.

Teatr w Second Life jest tylko namiastka tego, co mozemy przezy¢ w teatrze
rzeczywistym. Mozemy wykreowa¢ budynki, nawet identyczne, jakie istniaty
w przesztosci, ale nie uda sie wykreowaé¢ atmosfery panujacej podczas przedsta-
wienia. Nigdy aktor w Second Life nie bedzie w stanie przekazac ruchem czy gestem
tego, co zywy aktor. Animowana posta¢ w teatrze wirtualnym nie jest w stanie mi-
mika przedstawi¢ emocji bohatera, odda¢ wszystkich niuanséw aktorskiej gry. Nie
wiemy tez, jak na psychike cztowieka grajacego w teatrze SL dziataja ciagte zmiany
osobowo$ci i przeistaczanie sie w rézne postaci w réznych epokach.

Sztuka

Second Life jest odzwierciedleniem rzeczywistosci, dlatego i tu znajdg sie oso-
by, ktore swoje zainteresowania kieruja w strone sztuki. Jednakze twdrczosc¢ jest tu
zalezna od mozliwosci technicznych, jakimi artysta dysponuje, a takze od doswiad-
czenia w postugiwaniu sie programem®. W SL istnieje rynek sztuki oferujgcy cyfro-
we grafiki, instalacje czy rzezby. Mozna nimi ozdabia¢ wnetrza. Wirtualny $wiat jest
peten galerii. Czesto jest to promocja wystaw organizowanych w rzeczywistosci.
Rozmaito$¢ owych galerii, a takze réznorodnos$c¢ ustug, jakie oferujg artysci (m.in.
wykonywanie portretdw), nie idzie jednak w parze z jakos$cig. Kopie dziet znanych
i powszechnie szanowanych artystow pozostawiajg wiele do zyczenia.

Spora cze$¢ galerii funkcjonuje na zasadach odstepowania lub odsprzedazy
miejsc na wirtualnej Scianie wszystkim, ktérzy pragna pokaza¢ wtasng tworczosc.
Przyktadem takiej przestrzeni jest wyspa Artopolis. Sg tez galerie lub osoby, ktére
oferujg wykonanie portretéw awataréw przy pomocy prawdziwego pedzla i farb
umieszczanych na réwnie prawdziwym ptétnie. Wihasciciele galerii zachecaja do
ozdabiania $cian swych mieszkan takimi wtasnie obrazami.

Wydarzenia artystyczne w wirtualnym $wiecie majg ogromne powodze-
nie, powstat nawet ranking dziesieciu najlepszych dziet w Second Life. Kazdy

6 Second-life-sztuka-ograniczona-przez-piksele www.cafebabel.com/pol/article/23817/
[29.04.2008].
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moze zamowi¢ w galerii (za odpowiednig optata) miejsce na swojg prace’. Sztuka
moze stac sie dostownie wszystko, a artysta moze zosta¢ kazdy. Najwiecej znajdzie-
my tu galeryjek nieznanych artystéow, ktérzy w ten sposéb reklamujg swoja twor-
czo$¢. Powszechne s3 rézne akcje propagujace artyzm. Performance $wieci tam
swoje triumfy. Powstato wiele grup skupiajacych twoércow, ktérzy majg podobne
spojrzenie na sztuke, np. Second Front.

Sztuka w starozytnos$ci miata nie$¢ oczyszczenie, katharsis; piekno rozumiane
w klasycznym wymiarze byto oczywiste, niepodwazalne. Historia sztuki pokazu-
je, jak gusta zmieniaty sie i przeksztatcaly na przestrzeni wiekéw. Piekno byto, jest
i bedzie pojeciem wzglednym. MoZemy wywnioskowac zatem, Ze to co dzi$ rozumie-
my pod pojeciem kiczu, istniato zawsze. Zdaje sie jednak, ze dopiero we wspédtczesnej
sztuce jest on wyrazniej dostrzegalny. W dobie rozwoju technologii, rozpowszech-
niania dziatan artystycznych wspétczesny cztowiek gubi sie i nie potrafi rozpoznaé
na pierwszy rzut oka tego, co jest warte szacunku i uznania. Internet stat sie potega
i daje mozliwo$¢ reklamowania artystow. Wirtualne galerie, rosnace jak grzyby po
deszczu, pozwalajg na obcowanie z artyzmem bez wysitku i wychodzenia z domu.
Naprzeciw takim zjawiskom wyszedt takze Second Life, ktéry, imitujac realne zycie,
za$miecany jest przez réznorodne dziatania, czesto mijajace sie z dobrym smakiem.

Sztuka w SL jest bardzo zréznicowana. Kazdy twérca majacy jakiekolwiek aspi-
racje usituje ja udoskonali¢. Jednocze$nie wiemy, iz technologia ja ogranicza. Nie
daje pola do popisu prawdziwej inwencji, dlatego do wirtualnych galerii szybko
i bezszelestnie wkrada sie kicz. Staje sie niestety powszechny. Caty artyzm jest tylko
nasladowaniem tego prawdziwego, w $wiecie realnym. Wydawac by sie mogto, ze
caty SL jest kiczem.

Sztuka w SL to temat rzeka, zwlaszcza ze rozwija sie w ogromnym tempie.
Nie wiemy, w ktoéra strone péjdzie, czy ma swoje granice. Mozliwe, Ze jako$¢ sztuki
w wirtualnych galeriach poprawi sie albo bedzie coraz gorsza. By¢ moze techniczne
nowinki pozwolg na wieksza swobode tworcza. Tworzenie sztuki uzytkowej rozwi-
ja sie na terenie Second Life bardzo wyraznie. Gtéwnie jej twércami sa architekci,
ktérzy projektujac budynek wyposazaja takze jego wnetrze w odpowiednie meble.
Projektowane s3 takze ro$liny, krajobraz, praktycznie wszystko. Wszystko po to,
aby odda¢ atmosfere wnetrza.

Jedna z dziedzin sztuki uzytkowej jest moda. Second Life to kolejny sposéb firm
na dotarcie do potencjalnych klientéw czy budowe marki. Wsréd nich sa znani pro-
jektanci mody. Sklep z odzieza otworzyt tu Giorgio Armani - wyglad placéwki wzo-
rowany jest na siedzibie firmy w Mediolanie, a otwarcia dokonat awatar Armaniego.
Odwiedzajacy wirtualny sklep beda mogli nie tylko oglada¢ najnowsze kolekcje, ale
takze kupi¢ kreacje za lindeny.

Second Life wprowadza inny wymiar sztuki tworzonej w komputerze przy po-
mocy nowych narzedzi. Sztuka ta widziana w wirtualnym tréjwymiarowym Swiecie
przez szybe monitora nie jest dla nas, lecz naszych odpowiednikéw - awataréw.
Ich oczami mozemy zwiedza¢ najwieksze odwzorowane miasta $wiata i najpiek-
niejsze rezerwaty przyrody. MoZemy teZ zobaczy¢ nowe projekty. Second Life ma
duzy potencjat. Dzieki niemu arty$ci moga trafi¢ do publicznos$ci nawet z dalekich

7 Sztuka po drugiej stronie zycia, czyli relacja z wyprawy do Second Life, www.teksty.
bunkier.art.pl, [15.05.2008].
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zakatkéw Swiata. Moze to jest powodem rozwoju w duzej mierze sztuki wspétcze-
snej, natomiast z mniejszym zaangazowaniem umieszczana w Second Life jest sztu-
ka historyczna.

Jasne i ciemne strony Second Life

Second Life to wirtualna kreacja rzeczywisto$ci. Jednak nie ogranicza jej zad-
ne prawo. To miejsce, ktore zaspokaja prawie wszystkie potrzeby gracza, nie wy-
taczajac sfery seksualnej. Sexbiznes prosperuje najlepiej. Kazdy nowy uzytkownik
za darmo dostaje do dyspozycji posta¢, ktéorg moze nazwac, ubrac¢, okreslic¢ jej wy-
glad, wiek i pte¢. Za markowe ubrania jednak i za narzady ptciowe trzeba zaptacic.
Najbardziej znanym i najczesciej odwiedzanym miejscem oferujgcym ustugi seksu-
alne jest tak zwane Red Light Center (dzielnica czerwonych latarni) w wirtualnym
Amsterdamie. Tworca stolicy, po sprzedaniu jej, w Second Life utrzymuje sie z 90%
catego wirtualnego sexbiznesu. W SL jest takze wyspa, gdzie aktywno$¢ awatarow
ogranicza sie do seksu. W SL bez zahamowan i konsekwencji pozwala¢ mozemy so-
bie na ekscesy, na ktére nie odwazylibySmy sie w realnym zyciu. 30% dochodéw
w Second Life wytwarzajg ustugi zwigzane z intymna sferg zycia, np. sexshopy czy
przybytki rozkoszy.

Alternatywana rzeczywisto$¢ coraz bardziej zaczyna przypominac $wiat realny
z jego wszystkimi wadami. W wirtualnych miastach coraz czesciej dochodzi do na-
padow na banki, kradziezy, zamachéw i aktow terroru. Najwiekszym jednak niebez-
pieczenstwem jest tatwe uzaleznienie sie od tej wirtualnej rozrywki.

W Second Life mozesz by¢, kim chcesz. Chcesz zmienié pte¢? Chcesz by¢ starszy,
mtodszy - wszystko jest mozliwe. Mozliwo$¢ wystepowania pod dowolna postacia
jest sposobem na kontakt ze $§wiatem dla os6b niepetnosprawnych, majacych cze-
sto ktopoty z z nawigzywaniem relacji interpersonalnych w realnym $wiecie. Dla
nich anonimowos¢ gry sieciowej czy wirtualnego $wiata jest prawdziwym btogo-
stawienistwem. Nikt nie ma szans odgadna¢, Ze za awatarem np. poteznie umiesnio-
nego mezczyzny kryje sie cztowiek, ktéry w prawdziwym $wiecie z trudem porusza
sie po wlasnym mieszkaniu. Wcielenie sie w superbohatera jest rodzajem terapii
i sposobem na podniesienie samooceny.

Innym pozytywnym aspektem anonimowoSci jest mozliwos¢ autokreacji.
Rodzimy sie tutaj na nowo, wolni od dotychczasowych ograniczen, za to uzbrojeni
we wczesniejsze doswiadczenia. Ta przemiana nie musi dotyczy¢ wygladu, ale ra-
czej sposobu bycia i postepowania.

Second Life jest bardzo ciekawym i przysztosciowym projektem. Odpowiednio
wykorzystywany, moze stuzy¢ kulturze, edukacji i turystyce. Moze sta¢ sie nowym
narzedziem marketingowym dla firm, miast, panstw czy regiondw. Moze by¢ prze-
tomem w komunikacji, nowym medium wspétczesnego swiata. Moze stac sie nie-
zwykle kreatywnym narzedziem edukacyjnym. Uzywany jednak w nieodpowiedni
sposéb, symulujgc prawdziwe zycie moze eksponowac takze jego ciemne oblicza.
Nalezy pamietac, ze Second Life stworzony zostat na potrzeby swiata rzeczywiste-
go. Trzeba wiec zachowa¢ stosowne proporcje. Wirtualny swiat nie jest w stanie
konkurowa¢ ze Swiatem realnym. To od nas zalezy, w jaki sposéb i do jakich celow
wykorzystujemy to, co oferuje program.
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Matgorzata Petry

Magister ekonomii w zakresie cybernetyki ekonomicznej i informatyki oraz magister inzynier
architekt w zakresie architektury i urbanistyki. Doktoryzowata sie na podstawie rozprawy
Tradycje nauczania rysunku i rozwdj idei wychowania plastycznego na ziemiach polskich
zaboru rosyjskiego w latach 1864-1914. Aktualne kierunki jej zainteresowan i dziatalnosci
pedagogicznej to: przemiany w sztuce wspoétczesnej; rola nauczyciela oraz metody przekazu
kultury plastycznej w wychowaniu estetycznym; technologia informatyczna i e-learning
w wychowaniu plastycznym. Wspoétautorka (z Wojciechem Kubiczkiem i Matgorzata
Sokotowska-Lany) opracowania Raport z badan na temat Plastyka. Funkcjonowanie i kierunki
rozwoju systemu oswiaty i wychowania w Polsce (1990). Autorka monografii Edukacja
plastyczna dawniej: programy, metody, inicjatywy pozaszkolne do 1914 roku (2001).

About illusion of time, cloned life, virtual paradise,
art and education in ,second life”

Abstract

The author uses the term virtual world to describe Second Life (SL), the product of the US
company Linden Lab from San Francisco launched in 2003. Using avatars, its users move
in a three-dimensional space as in many other multiplayer online games. The author points
out differences between such games and Second Life. She discusses all most significant
elements of the project, inter alia the genesis of the avatar figure as well as its advantages
and disadvantages. In particular, she focuses on the presence of culture and art in the
virtual space as presented in the equivalents of real cities, their monuments, schools and
universities, museums and private galleries as well as works of art themselves. Further, the
author discusses issues related to ethical values and various forms of spirituality generated
within the framework of this project.
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