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Wstep

Mam zaszczyt zaprezentowaé Panstwu wydawnictwo, ktore zawiera wyktady
przedstawione na konferencji naukowej ,,Linoryt w XXI wieku... co dalej?”

W konferengji brali udzial: prof. Andrzej Bobrowski, Uniwersytet Artystyczny
Poznan, referat pt. Czas Grafiki. Pola Mitosci, Radosci, Szczgscia. Pola Zycia i Smier-
ci; prof. Marek Basiul, Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu, referat pt.
Wybrane graficzne doswiadczenia warsztatowe i ich konsekwencje formalne; dr hab.
Malgorzata Warlikowska, Akademia Sztuk Pigknych Wroclaw, referat pt. Grafi-
ka termozgrzewalna - dostosowanie do techniki linorytu; dr hab. Dariusz Kaca,
Akademia Sztuk Pieknych w Lodzi, referat pt. O réznych aspektach druku wypu-
klego w tradycji europejskiej i japotiskiej z praktycznego punktu widzenia oraz
dr Magdalena Hanysz-Stefanska, Akademia Sztuk Pieknych Gdansk, referat
pt. Czas i linoryt.

Konferencja naukowa ,,Linoryt w XXI wieku... co dalej?” byla pretekstem
nie tylko do zaprezentowania osiggnie¢ poszczegélnych pracowni parajacych
sie tg dyscypling sztuki, ale przede wszystkim stata si¢ doskonalym miejscem
wymiany my$li i pogladéw na tematy zwigzane z grafika artystyczng, jak row-
niez dotyczace naszej rzeczywistosci — tej bardzo bliskiej i tej odlegtej. Sztuka
$wiatowa, a w szczegolnosci sztuka grafiki artystycznej nie tylko zbliza ludzi o po-
dobnych pogladach, ale nadaje naszemu Zyciu inny wymiar i wartosci. Warto$ci
ponadczasowe, ktore taczyly, facza i beda taczy¢ wszystkich artystow z réznych
zakatkow $wiata.

Podczas otwarcia konferencji przytoczylem refleksje, ktora — w moim prze-
konaniu - stafa si¢ mottem naszego spotkania. Refleksja ta brzmi nastepujaco:
W czasie, kiedy powstaje nastepna lepiej lub gorzej odbita grafika, moze nadejs¢
koniec $wiata. W czasie, kiedy kazdy z nas zrobi gleboki oddech, moze nic si¢ nie
wydarzy¢. A jednak w tej mikroskopijnej czeéci naszego bycia tu i teraz mozemy
by¢ stwdércami rzeczy niewyobrazalnych. Tych dobrych i tych ztych” Dlatego
warto sie spotyka¢, warto rozmawia¢, przekonywac sie, udowadnia¢ swoje racje
i argumenty. To jedyna droga rozwoju i tworzenia warto$ci nowych. Wartosci,
ktére wyznaczg nowa jakos¢.

Moim celem jest zorganizowanie kolejnych spotkan graficznych poswieco-
nych innym technikom z obszaru grafiki artystycznej. Wydanie publikacji po
spotkaniach konferencyjnych stanie sie ciekawym materiatem poréwnawczym
wielu zaprezentowanych pogladdw, ktore dotycza naszej dziedziny sztuki.

prof. Janusz Akermann
Dziekan Wydzialu Grafiki
Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku



prof. Marek Basiul

Niektore graficzne
doswiadczenia warsztatowe
i ich konsekwencje formalne

Pejzaz z cyklu Struktury zapisu
1987 « 50 x 49 cm
linoryt, druk pusty

Niniejsze opracowanie nie bedzie porusza¢ problemu zwartego w tytule w od-
niesieniu do grafiki w sensie ogélnym. Postaram si¢ opisa¢ w nim wlasne
doswiadczenia zwigzane z warsztatem druku wypuktego, ktére w przesztosci mialy
wplyw na ksztalt poszczegdlnych realizacji, a obecnie okreslaja charakter mojej
graficznej wypowiedzi.

O swojej pracy

Od wielu lat moje zainteresowania skupiajg sie wokot tego, co nazywamy war-
sztatem graficznym. Moze dlatego, ze grafika artystyczna, chyba jak zadna
inna dyscyplina sztuki, podporzadkowana jest technicznym rygorom, ktérych
w procesie powstawania odbitki graficznej nie da sie poming¢. Che¢ przekazania
okreslonych treéci za kazdym razem wymusza znalezienie i zastosowanie odpo-
wiednich warsztatowych §rodkéw dla zbudowania jak najlepszej formy. Jeden
z czolowych artystow grafikdw ujmuje to w nastepujacy sposob: w mojej robocie
interesuje mnie ,,jak” na réwni z ,,co”. Uwazam, Ze poprzez ,jak”, catos¢, czyli
réwniez ,,co”, jest glebsze. Ze, znajdujgc wlasciwg forme, méwig wigcej. (Stawomir
Grabowy, Autoportret 60 i 35).

Zajmuje si¢ drzeworytem i linorytem, ale to techniki metalowe, ich cieka-
wa materia graficzna, efekt reliefu na plaszczyznie papieru, ktoéry pozostawia
po sobie gleboko trawiona blacha, mialy wplyw na pdzniejsze moje realizacje.
Juz w czasie studidow zainteresowatem sie tymi drobnymi tloczeniami papieru
i mozliwoscia taczenia reliefowych struktur z tradycyjnym drukiem. Podjatem
probe stworzenia wlasnego warsztatu i jezyka graficznej wypowiedzi. Mam na
mysli zastosowanie uporzadkowanego systemu kolistych form jako rezultatu
opracowania matrycy polegajacego na nawiercaniu powierzchni linoleum

i wykorzystaniu zgeometryzowanego ukladu rastra w druku z uzyciem i bez
uzycia farby.




Zrédlo albo tzy Samsona
2008 « 12x 15cm
linoryt, druk pusty

Impresja - stan IV

1997 «9x 11 cm

linoryt, druk pusty

W wyniku formalnych poszukiwan i eksperymentéw warsztatowych powstat
dyplomowy cykl Struktury zapisu odnoszacy sie do istoty znaczeniowej grafiki
(greckie stowo graphein oznacza: skroba¢, rytowa¢, rysowag, piac), w ktérym
odbitka byta rodzajem graficznej notacji. Pézniej zrealizowany zostat cykl Cwi-
czenia semiotyczne, stanowiacy probe przeniesienia terminologii odnoszacej si¢
do badan nad jezykiem na pole artystycznych dziatan, a takze pojawily sie prace
na malym formacie. We wszystkich wspomnianych realizacjach gtéwnym zato-
zeniem bylo taczenie druku pustego z tradycyjnym wypuktodrukiem.

O druku reliefowym, inaczej pustym lub slepym tloczeniu

Stosowanie druku slepego w grafice jest zwigzane z okreslonym sposobem kon-
struowania obrazu. Najlepiej gdy kompozycje buduja duze plaszczyzny bieli,
czerni lub koloru potozonego ptasko. Reliefowo uksztaltowana powierzchnia
papieru jest czytelna dopiero przy odpowiednim o$wietleniu. Jej charakter zmie-
nia sie wraz ze zmiang zrodla, kierunku padania i natezenia $wiatla. Z moich
doswiadczen wynika, ze Iaczenie $lepego tloczenia z ekspresyjnie opracowang
plamg, organiczna kreska czy bardzo rozcztonkowang plaszczyzna czesto mija si¢
z celem. Relief polozony na mocno konkurujacg fakture nie bedzie mial swojej

sity oddziatywania.

Sposob przygotowania
matrycy do druku $lepego

Odbitka wykonana
bez uzycia folii

Zuzanna
2005 « 49,5 x 64,5cm
linoryt z dwéch matryc

W przypadku lepego tloczenia pewnym problemem jest zaréwno przygoto-
wanie matrycy, jak i sam proces drukowania. Klisza odpowiedzialna za druk
reliefowy moze by¢ wykonana z ré6znych materialéw; osobiscie do tego celu
stosuje linoleum lub plyte z polistyrenu wysokoudarowego. Staram si¢ opraco-

wywac jej powierzchnie w taki sposob, aby wyciete formy, w ktore pdzniej
wtlaczany jest wilgotny papier, nie byly zbyt rozlegle. W przeciwnym razie moze
doj$¢ do powstawania spekan na szczytach wypuktoéci. Ten niepozadany efekt
tak zwanego krakle, szczegdlnie mocno widoczny na czarnych ttoczonych plasz-
czyznach, mozna wyeliminowa¢, podktadajac cienka foli¢ polietylenowa
pomiedzy matryce a odbitke.

Do druku reliefowego na matych formatach uzywam prasy wklestodrukowej,
ale mozna tez zastosowa¢ metode recznego ttoczenia. W tym przypadku odbit-
ke przykleja si¢ do umocowanej na desce kliszy i specjalnie wyprofilowanymi
drewnianymi narzedziami wtlacza wilgotny papier w jej zaglebienia. Jest to me-
toda bardzo pracochfonna i wyczerpujaca fizycznie, dlatego ostatecznie od niej
odszedlem. Jej plusem jest mozliwo$¢ otrzymania mocno wychodzacego w prze-
strzen reliefu i sposobno$¢ rozszerzenia momentu kreacji o proces drukowania.
W wyniku porzucenia ucigzliwych praktyk warsztatowych zwigzanych z recznym
drukiem, zaczely powstawaé kompozycje tworzone z kilku klisz, pozbawione
Slepego tloczenia, gdzie istotna role odegral przedruk formy z odbitki graficznej
na inne podtoze.




Druk przeniesiony
z odbitki graficznej

O grafikach zwierciadlanych

Punktwem wyjscia i swego rodzaju inspiracja do realizacji kalejdoskopowych
kompozycji na duzym formacie byly okreslone techniczne doswiadczenia i pe-
wien rodzaj rozumienia grafiki, mianowicie: [...] specyfikg dzieta graficznego jest
jego podwdéjny byt, podwdjnosé formy i intencji. Nie naktad, nie reguly postepowa-
nia z plytg, lecz myslenie dwoma stadiami charakteryzuje te sztuke, czynigc z niej
zapewne tak fascynujgcy swiat, gdzie energia wlozona w jedng postaé materialng
dzieta rozpoznana zostaje dopiero po jego sladzie. (D. Folga-Januszewska, Podwdj-
ny byt grafiki. Miedzy unikatem a elektroniczng kopig. Referat z sesji naukowej
zorganizowanej w ramach programu Miedzynarodowe Triennale Grafiki, Kra-
kow 1997).

;

Cytowany fragment referatu byt dla mnie bardzo inspirujacy, pobudzat
wyobrazni¢ otwierajac przestrzen dla myslowych spekulacji. Zaczalem sie
zastanawia¢ nad relacjami, jakie zachodza pomiedzy matryca a odbitka, ktory
z dwdch bytéw jest tym wilasciwym dzielem graficznym i czy mozliwa jest taka
sytuacja, w ktérej odbitka bedzie petnita funkcje matrycy. Teoretyczne roz-
wazania zbiegly si¢ w czasie z konkretnymi warsztatowymi eksperymentami,
w wyniku ktérych (chodzi tu gléwnie o przedruk formy z odbitki graficznej
na powierzchnie linoleum albo polistyrenowej plyty) zaczatem wykonywa¢
druki, nazywam je transferowymi, uzyskane z przeniesienia farby ze $wiezo
wykonanej odbitki graficznej na kolejny arkusz papieru. Mozna uzna¢, ze
odbitka faktycznie pelni w takim przypadku funkcje matrycy. Jest to matryca
jednorazowa, ale odnawialna. Wystarczy wykona¢ nastepng, uzywajac do tego
kliszy. Otrzymane droga transferow lustrzane odbicia zaczalem wykorzystywa¢
do budowy wielkoformatowych prac z cyklu Facie ad faciem i Videmus nunc
per speculum in aenigmate. Jesli chodzi o przeniesienie formy, prosciej zapewne
byloby méwié tu o tzw. przebitce, jednak ta powszechnie kojarzona jest raczej
z odbitka robocza, gdzie jako$¢ wydruku nie odgrywa wigkszej roli. Moim ce-
lem byto uzyskanie odbitki o parametrach nieustepujacych tej spod graficznej
matrycy, ktéra moglbym zaangazowac do lustrzanych ukladéw. Uzyte w nich
$rodki warsztatowe, kadrowanie, przycinanie i faczenie ze soba zwierciadlanych
drukéw, przywodza na myél realizacje powstate przy uzyciu komputerowych
programoéw i czesto mylnie sg kojarzone z grafika cyfrowg. Cho¢ w tworzeniu
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Videmus nunc per
speculum in aenigmate VI
2008 « 123 x 220 cm
linoryt, druk transferowy

Facie ad faciem III
2006 « 88 x 128 cm
linoryt, druk transferowy

zwierciadlanych struktur komputer miat swoj sladowy udziat (tylko na etapie
generowania kompozycyjnych symulacji), konicowy efekt prac zostal osiggniety
przez zastosowanie narzedzi i metod charakterystycznych dla tradycyjnego
warsztatu grafiki artystyczne;j.

Przedstawione przeze mnie zagadnienia i opisy doswiadczen zwigzane
z technika druku wypuklego miaty pokazac, ze niektére z nich w znaczacym
stopniu wplynely na ksztalt graficznych realizacji i w pewien sposob okreslity
moja droge tworcza. Mam $wiadomos¢, ze kwestii nie wyczerpalem do konca.
Na obecnym etapie zmagania si¢ z r6znego rodzaju formalno-technicznymi pro-
blemami warsztatu drzeworytu i linorytu, pytanie zawarte w temacie sympozjum
- co dalej? - pozostaje dla mnie otwarte.
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dr Magdalena Hanysz-Stefanska

ze zrozumieniem nieco wiecej — pare chwil. Napisanie tekstu o czymkolwiek
wymaga juz dluzszego czasu potrzebnego do ubrania mysli w zdania na papierze
(ekranie komputera), zalezy od sprawnosci piszacego i wagi tematu. Ci, co paraja
sie grafikg, wiedzg, ze czas potrzebny na jej powstanie jest nieporéwnanie dluzszy.
Czy jest jednak mierzalny, czy mozemy go dokladnie okresli¢? Praca fizyczna
przy matrycy trwa pare, parenascie godzin - to stosunkowo tatwe obliczenie.
Dlonie muszg odpocza¢, zagoi¢ sie pecherze na palcach, farba musi wyschna¢
na odbitkach. Lecz ta czysto fizyczna dzialalnos¢ to wierzchotek géry lodowe;.
Gros, przewazajaca czesé, odbywa sie przeciez w umysle, w zakamarkach sza-
rych komoérek odpowiedzialnych za wyobraznie, wrazliwos$¢, harmonie, pamigc.
Zapracowany umysl pracuje non stop, zajmujac sie przy tym drobiazgami dnia
codziennego, sprawami mniejszej lub wiekszej wagi. Niekiedy w naszej glowie jak
w cudownej machinie do projektowania rodzi sie pare pomystéw naraz, prawie
widoczny i namacalny jest juz gotowy efekt, tak wyrazna staje sie nasza wizuali-
zacja. Innym razem jest to tylko idea, zaledwie przeblysk, wyobrazenie. Wobec
tego wlasciwie zmierzy¢ godziny, dni, tygodnie jest zajgciem karkotomnym.
Do zapomnianego pomystu wracamy po latach, rozbudowujac go, przypominamy
sobie przezycia, wracamy do naszych wspomnien, wiedzy. Tak powstaje linoryt za
linorytem i trudno okreéli¢, gdzie sie koiczy jeden i zaczyna kolejny.

Pierwszy swdj linoryt kolorowy wykonatam w 1992 roku, ale ten pierwszy
wykonany wlasnorecznie to nie byt ten najwazniejszy. Poniewaz wlasciwie nie
ma tu, tak jak i w przypadku litografii, powazniejszych probleméw technolo-
gicznych, nie pamietam pierwszej odbitki, pierwszego odbijania. Fascynacja
linorytem narastala u mnie powoli, z grafiki na grafike. Nie wiem, ile to czasu
zajeto. Nie wiem, ile tez bedzie trwalo, czy sie kiedy$ skonczy gwaltownie, czy
bedzie zamiera¢ powoli.

Dopiero teraz zaczynam sobie zdawaé sprawe z catkowitej ignorancji i nie-
wiedzy w poczatkach mojej dzialalno$ci artystycznej. Teraz poznaje historie
drzeworytu, ale nie tak jak na wykladach: daty i nazwiska na zaliczenie. Powoli
delektuje si¢, ogladam stare matryce drzeworytnicze Pawla Stellera w Muzeum
Miasta Katowic, dowiaduje si¢, ze Wladystaw Skoczylas swoje rylce i dtuta nazy-
wal pieszczotliwie narzagdkami, a drzeworytem zajal si¢ z powoddw zdrowotnych,
widzialam tez panig Daniele Gielniak. Jest mi wstyd, ze to krolestwo czerni i bieli,
jak wielokrotnie nazywa sie grafike, ja poznatam jako krélestwo koloru, zupelnie
nie przejmujac si¢ odcieniami i gradacjami szarosci, ktére maja w jezyku graficz-
nym szerokie i subtelne zastosowanie, oraz tym, ze linoryt to bialy §lad narzedzia
na odbitce, ktéry buduje formy skladajace si¢ z czarnych elementdéw. Zawsze
pragnetam sformulowac kilka takich prawd absolutnych dotyczacych linorytu,
z ktorymi czasami sie spotykam, nie przeprowadza¢ wiwisekcji, nie uzewnetrz-

C Z a S i lin Oryt Wypowiedzenie kilku stéw trwa tyle co mgnienie oka, przeczytanie kilku zdan
[

nia¢ sie, nie uprawia¢ artystycznego ekshibicjonizmu. Ale czy moge formutowa¢
takie linorytnicze truizmy, uczac si¢ linorytu niejako od tytu? Jak moge wyciaga¢
uniwersalne wnioski, kiedy wszystko u mnie jest takie osobiste, oparte tylko na
wlasnych do$wiadczeniach, bledach i potyczkach? Dos¢ swobodnie traktuje moja
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matryce wielokrotnego uzytku, oczywiScie mam projekt, ale nie cyzeluje kazdego
ruchu dtutkiem, nie zastanawiam si¢ nad rodzajem cigcia na danej powierzchni,
tak by oddawalo zmarszczki na zwiotczalej starczej skorze, tkanine czy niebo.
Mam do dyspozycji kilka nabi¢ koloru, by to osiggna¢. Nie jestem ograniczona
czernia i bielg, jednym decydujacym o wszystkim cigciem. Pocigga mnie w li-
norycie kolorowym efekt niespodzianki - jak to nazywam - nigdy nie jestem
pewna skutkéw zmieszania si¢ odbi¢ kilku warstw bezposrednio na sobie, takiej
osmozy barw. Cudowne w moim linorycie jest tez to, Ze obywam sie bez odbitek
probnych i wstepnych. Moge od razu oglada¢ gotowe odbitki, by¢ z nich mniej
lub bardziej zadowolona, nie musze zy¢ w niepewnosci, ze wlasciwie wcigz moge
w mojej grafice poprawi¢ — nie, to nie jest zgodne z mojg artystyczng natura.
Moge w pelnym rozluznieniu, kaleczac coraz glebiej przy kazdym kolorze moja
cierpliwg matryce, czekad, czy na odbitce pojawia sie i jak zadzialaja coraz to
nowe ciecia. Moje dtutko, by powola¢ do zycia kilka kolorowych $ladéw, wy-
konuje w szaleniczym tempie niezliczone ilosci ruchéw, nie namyslam si¢ nad
kolejnym cieciem, nie ostrze czule moich narzedzi, porzucam bez wyrzutéw jed-
ne dla innych, lepszych. Odbijam caly naklad od razu, za jednym podejsciem. M6j
biad przy odbiciu pierwszego lub drugiego koloru nie przekresla szans odbitki na
godng egzystencje (udzial w wystawie, konkursie, sprzedaz), przeciez nabijane
kolejne kolory pokryja niedociagniecia. Moje matryce walaja si¢ gdzies$ zuzyte
i podziurawione, podczas gdy ostatnio przez mnie ogladane klocki drzeworytni-
cze Pawla Stellera, przetrwawszy czas okupacji, spoczywaly dumnie w gablotkach.

Moja wyobraznia przy okazji pisania o czasie i linorycie prowadzi mnie
w najdziwniejsze miejsca. Miedzy innymi do Muzeum Albrechta Diirera w No-
rymberdze, w ktérym artysta zyt i tworzyl. Odwiedzajac to miejsce, odniostam
wrazenie, ze mimo iz upltyneto pét tysiaca lat, to dos¢ swobodnie czutabym sie
w jego pracowni. Ten rodzaj powinowactwa, ktéry w tym przypadku mial miej-
sce mimo uplywu takiego czasu, robi na mnie kolosalne wrazenie. Podobnie
czutam sie, ogladajac oryginalne odbitki graficzne Pawta Stellera, ktére wywotaly
u mnie dreszcz emocji i wzruszenia, Ze mimo iz to posta¢ historyczna, stawna,
doceniana i honorowana, mam do czynienia z jakim$§ moim dalekim praprzod-
kiem, z ktérym pomimo tylu réznic jestem jednak zwigzana niepojeta nicig.

Wymienieni przeze mnie: Albrecht Diirer, Wiadystaw Skoczylas, Pawel Steller
byli drzeworytnikami, czy ja jestem linorytnikiem? Chyba nawet takie stowo nie
funkcjonuje w jezyku polskim. Oni opracowywali matryce — to brzmi elegancko,
a ja ja wyzynam, tne, w najlepszym razie wycinam. Mam wrazenie, Ze uwazamy;,
iz matryca z drzewa jest materiatem nieporéwnanie szlachetniejszym niz bar-
wiona w masie masa plastyczna zwana linoleum, ktdrej technologie produkeji
w 1860 roku opatentowat Anglik Frederic Walton. Troche si¢ wstydzimy tego, ze
uzywamy tego zlepku substancji. Wlasciwie zupelnie bez przyczyny, jest przeciez
tatwy w obrdbce, lekki, tani, a zasada wypuklodruku pozostaje ta sama. Malo jest
zrodet na ten temat i nie wiadomo wiasciwie, jak, cho¢ podobno okoto roku 1957,
Pablo Picasso wpadl na pomyst wielokrotnego uzywania tej samej matrycy z li-
noleum, z ktérym nigdy wczeéniej nie pracowal. Chcial, by kolor pelniacy do tej
pory drugorzedna role, w jego pracach graficznych otrzymat nalezng mu palme
pierwszenstwa. I od tej pory wykonywanie linorytu kolorowego z jednej matrycy
nazywane jest metoda Picassa na matryce tracong. Picasso byl wiec tez linoryt-
nikiem, a ja korzystam z jego odkrycia do tej pory, za co jestem mu wdzieczna.

Technologia linorytu jest stosunkowo prosta, wydaje sie, ze ot takie pare
chwil jak przy powiedzeniu paru stéw i wszystko wiadomo. Ja zas czuje, ze im
dluzej jestem linorytnikiem, tym wigksza mam ochote wciaz na nowo mierzy¢
sie z kolorami w linorycie.
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Polowanie
2013 ¢95x 130 cm
linoryt barwny

Zielony Kot
2012 95x 130 cm
linoryt barwny




Stadnina koni
2013 ¢« 65x 95 cm
linoryt barwny
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Okapi
2014 « 95x 130 cm
linoryt barwny




prof. Andrzej Bobrowski

Moj Czas Grafiki.
Pola Mitosci, Radosci,
Szczescia. Pola Zycia
i Smierci
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Dookota biato. Promyki storica ozywiajg $niegowe gwiazdki $niezynki. Kazda jest
inna. Nagie, niczym nieskrepowane, swoim puchem polaczyly na chwile brzegi
mojego jeziora. Skrzg sie i igraja, nie przejmujac sie specjalnie swoim lodowatym
losem i krétkim byciem tu i teraz. Kokietujg swoja regularng, symetryczna, krucha,
o fraktalnej strukturze wyrafinowang formg. Estetycznie doskonale, w dalekim
kosmosie tworza piekne magiczne halo. Natomiast w ziemskiej atmosferze, w jej
wewnetrznym ogniu i zewnetrznej cieplej dloni, zmieniajac swdj stan i bezpow-
rotnie ginac, odradzaja si¢ w nowej rzeczywisto$ci. Przechodzac z bytu stalego
w plynny, wydzielajac pozytywna energie, nieoczekiwanie wiaczyly swiatta mo-
jego rozpedzonego $wiata. Swiat, w ktérym zyja rézne uczucia, pomatu powraca
do mysélenia obrazami i ich znakami. To one sg intrygujacymi bramami, przez
ktoére przechodzi nowoczesna sie¢ polaczen pozawerbalnych, otwartych na
nowe propozycje i idee. Rewolucja informatyczna doprowadzila Grafike do
drogi, na ktérej Zycie szanuje swdj czas. Podczas transformacji pozbyla sie ety-
kiety kameralno$ci. Wychodzac z przestrzeni intymnych, hermetycznych, czesto
egocentrycznych i zatechtych w przestrzen publiczng, odnowita je i przewietrzyla.
Nowe miejsca oczarowata swoja charyzma, dojrzaloscia i wielocig nowatorskich
propozycji. Jedna z nich jest zatarcie granicy miedzy odbitka a matryca, ktéra
dzisiaj czesto pelni funkcje odbitki. Autonomia Grafiki, jej dynamika, uniwersal-
no$¢ i mobilno$¢ potrafig otworzy¢ kazde drzwi. Pozbywajac si¢ konserwatywnej
krysztatlowej kuli, Grafika jako partner innych mediéw w pelnym wymiarze
wiaczyla sie w rozwigzywanie probleméw wspotczesnego czlowieka, na przyktad
ekonomicznych, kulturalnych, gospodarczych, religijnych czy politycznych. Za-
spokaja jego potrzeby estetyczne. Dzigki swojej dostepnosci zaczeta wyznaczaé
wizualne kanony, a nawet style bycia. Jej powszechno$¢ nie determinuje zacho-
wan, lecz wskazuje wlasciwe rozwiazania i poprzez znak ulatwia podejmowanie
stusznych decyzji. Jest praktyczna, ale nie zamyka. Bywa iluzyjna, ale nigdy fal-
szywa. Mowi o pieknie naszego otoczenia, tego domowego, bliskiego i tamtego
wspdlnego, czesto obskurnego i zapomnianego. Podworkowego, dzielnicowego
czy ulicznego, a takze wirtualnego. Potrafi by¢ poetycka, ale tez i zdyscyplinowa-
na w formie. Uczestniczac w rewolucyjnej medialnej sztafecie, twardo trzyma
pochodnie cywilizacyjng. Razem z dobrg architekturg rozéwietla wszechobecng
szaro$¢ i zmeczenie dnia codziennego. Jest wspdtautorem bezpiecznych miejsc,
w ktérych komunikacja odbywa si¢ bez specjalnych zaklécen, podtrzymuje bo-
wiem wlasciwy rytm, plynnoé¢ ruchu wyznaczonych celéw i kierunkéw. Jest
dynamiczna i niezalezna w pogladach. Doskonale sobie radzi w systemie
binarnym. Potrafi by¢ unikatowa, a tradycyjna wieloodbitkowo$¢ czy wielko-
formatowo$¢ nie sag powodami do wstydu czy jakichkolwiek zmartwien, lecz
wielkim medialnym atutem. Swoja bogata i réznorodng merytoryczng oferta,
swoimi ruchomymi, mobilnymi, czesto pochodzacymi z recyklingu matrycami
jest w stanie podjac kazde wyzwanie, by jakos$ciowo i ilo§ciowo zaspokoi¢ potrze-
by kazdego odbiorcy. Jest egalitarna. Zaproponowana Nowa Szata Graficzna
nacechowana koherencja powoluje do istnienia obrazy afirmujace wspotczesne
horyzonty, ktére nie tylko dotykaja czlowieka z zewnatrz, ale tez postugujac si¢
wizualnym, graficznym jezykiem, méwig prawde o nim samym, o jego cieplej
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dfoni i o odwaznym, goracym, silnym jak czerwien wnetrzu, w ktérym jest duzo
przestronnego miejsca, a czas jest zamkniety w kapsule stworzonej z oddechu
i marzen swobodnie przelatujacego ptaka, ktorego przed rozbiciem o transpa-
rentny ekran chroni sygnatowy graficzny znak. Jest miejscem wspomnien o mojej
kochanej Polsce. Drewnianej, pelnej ciepta i migkkiego dotyku. Drzeworytowego
Kroélestwa bogatego w ekspresyjne doznania i znaczenia materii, ujarzmionej
przez w miare precyzyjng intarsje, definiujaca szczatkowy geometryczny rysunek,
ktory czasem byl korygowany ogolnie dostepna farbg olejna o zielonym optymi-
stycznym kolorze. Paleta koloréw byta ograniczona: jakie$§ czerwone brazy, metne
z6lcienie, blade niebieskie, ciezkie czernie, biele ofowiane nasycone szarym za-
kretem. Wielkoformatowe, czarno-biale odbitki byly pozbawione przeze mnie
wszelkich tytutéw. Odbijane recznie, z uzyciem dosy¢ dobrej polskiej farby typo-
graficznej, nasyconej ponad dwie i pot dekady temu intensywnymi emocjami, na
wytrzymalym czechostowackim brystolu przemycanym w rolach przez w miare
szczelne granice. Chwile p6zniej Cementoryty byty moim wstepem do Polski
Betonowej, o torfowych drogach i betonowych polach, twardych, beznamietnych,
a po zyciodajnym kapuéniaczku do boélu sliskich. Ich konstrukcje stanowila sta-
lowa siatka majgca drobne i mate przenikliwe oczka. Czasem te same pola
wytyczaly kwadratowe wnetrza, przyproszone czerwienia wzrokows, z otwartymi
w naroznikach waskimi szczelinami, ktére sa wspomnieniem powstatym po
$cieciu stuletnich sosen. Pozostate po nich talarki zakonserwowalem czystym
bialym niehydratyzowanym wapnem. W tym czasie $wiatlo probujac przenikna¢
przez betonowe historie, tworzylo odbitkowe cienie, ktorych ulotny rysunek
czesto sie zapadal i ginat w brunatnym torfowym gruncie. Tam, gdzie grunt byt
przyproszony czerwienia pigmentu, rysunkowa iluzja na chwile ozywala. Ta
$ciezka zaprowadzila mnie do idei kreskowego kodu. Powstaly gipsowe reliefy
o bialym kolorze, bo gips byt ten lepszy. Dominowal w nich jednostajny rytm.
Pojawila sie rzedowa perspektywa i mantra, ktéra pozwolita mi si¢ wyciszy¢,
uspokoi¢ mysli - opanowac je. Dzigki temu moj wysoki stopien koncentracji dat
mi site i ten rodzaj energii, ktéry w pelni zapanowat nad emocjami czy gestami.
Byl to raj dla $wiatta, ktore piescito zapisane mysli, tak po prostu, bez odbitki. Po
tych wszystkich doznaniach, troche na przetaj przywedrowatem do Polski Papie-
rowej, w ktdrej warto$¢ papieru nie tylko jest wazna na nowo powstalej gieldzie,
ale tez w zyciu codziennym - konsumpcyjnym. Polski dos§wiadczonej i dojrzatej,
pogodnej, w pelni otwartej, madrej i nieskazonej. Pomatu powstaje wielokultu-
rowy, dosy¢ optymistycznie nastawiony do zycia nardd, szanujacy wlasne
i zagraniczne wzorce. Moze troche zapatrzony na Zachdd. Dlaczego nie, w koficu
z tego kierunku przyleciata dlugo oczekiwana i wymarzona wolnoé¢. Transfor-
macja troche dzika, odrobine nieokielznana, pelna niespodzianek i ekspresowa.
Kazdy na forum moze si¢ wygadac¢ albo wypluc¢ z siebie z61¢. Ze $wiata przyby-
waja nowi bogowie, a starzy wracaja z banicji. Ich synkretyczne kulturowe znaki,
bez napie¢ mogg si¢ spotka¢ w jednym wnetrzu, na jednej $cianie. Niekoniecznie
musza wisie¢ glowa w dét, by prowadzi¢ pozytywny dialog. Tak jak to si¢ odbylo
ostatnio na mojej wystawie w Galerii Sztuki Nowoczesnej w Muzeum Okrego-
wym im. Leona Wyczétkowskiego — znakomitego polskiego malarza i grafika.
Dyrektorem muzeum jest Pan dr Michal F. Wozniak. Kuratorem wystawy byta
Pani Barbara Chojnacka, kierownik Dziatu Grafiki. Wyspa Mlynska to w Byd-
goszczy miejsce wyjatkowe i symboliczne, w ktéorym mozna spotka¢ interesujgcg
historie. Otoczone rzekami Mtynéwka, Brda i licznymi kanalami poprzecinany-
mi jazami. Mozna sie przytuli¢ do starego drzewa i porozmawiac z nim o Wenecji
Bydgoskiej, o tym jak madrzy ludzie zdecydowali i pozostawili przy zyciu drzewna,
a stare mlyny i spichrze ubrali na nowo. Nadajac im odmienng funkcje, w pelni
uszanowali ich architektoniczny wizerunek i konstrukcje. Do Czerwonego Miyna,
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w ktérym znajduje si¢ muzealna Galeria Sztuki Nowoczesnej, przyplyneli z roz-
nych stron prawie wszyscy wazni dla mnie przyjaciele i znalezli swoje lokacje
w odrestaurowanym, przyjemnie surowym, wymagajacym starym wnetrzu.
Bogowie Jahwe, Ichtis, Allach i Budda zadomowili si¢ na $cianie wschodniej.
Z ich lica odchylaja sie wybrane ludziki-eony, tworzac trzeci wymiar. Ich papie-
rowe korony zamknat szklany, szescienny klosz. Pomniejsi bogowie aktywnie
wlaczyli sie w pielgrzymke wychodzaca ze $ciany p6inocnej. Pielgrzymi-eony
brodzac we wiasnej soli slalomowym rytmem, zaciskajac niekiedy petle dookota
drewnianych stupow, kierowali si¢ na poludnie. Stupy pamietaja kulture zboza
i s3 oddalone od siebie na tyle, ile potrzeba. Przez cate swoje statyczne zycie
godnie petnig swoja odpowiedzialng funkcje. Siedem stupéw wyznacza niewi-
doczna, elastyczng lini¢ podzialu. Tworza swoisty kregostup, ktory nie tylko
podtrzymuje drewniany strop, ale tez dzieli symetrycznie prostokat wnetrza — po
dhuzszym boku, na dwie réwnowazne przestrzenie. W nich dwa réwne pola po-
siadly ten sam wymiar i spoleczny status. Ale jest to pozorna réwnowaga, gdyz
po stronie zachodniej bedacej mieszanka idei, na jej $cianie i pod nia, moze
wydarzy¢ sie wszystko*. Z wiszacej gdzie$ pod sufitem plastikowej ambony wy-
padto dno. Totemy stoja na aluminiowej krawedzi, majac w poblizu
niedos$wietlong duzg Ksiege Emocji. Na tle jednej z licznych mrocznych nisz,
ukrywajacych wspomnienia o pierwszych rysunkowych do$wiadczeniach, roz-
winal si¢ alpinistyczny kwiat wyrastajacy z nadbatltyckich kamykéw. Punktowe
$wiatto skierowane do wnetrza bram iluzorycznie deformowato przestrzen,
tworzac zachete do penetracji i eksploracji ich magicznych tajemnic. W przy-
droznym, metafizycznym, bialym transformatorze z obejsciem, zniewolonym
i odksztalconym przez biekitng poswiate, indukowane sa papierowe emocje
i my$li czarno-biatych eonéw. Tych, ktérzy byli przeznaczeni do utylizacji jako
produkt uboczny i zostali wycieci z plaszczyzny tta czarnej grafiki. Utworzyli
dwie historie. Pierwsza to puste miejsca po nich, tworzace szablonowy, azurowy
Sad Ostateczny, kierujacy si¢ ostrymi wlasnymi prawami i cieniami. W tym
aranzacyjnym ukladzie Sad ukryt sie za plecami Transformatora. Histori¢ druga
prowadzita wijaca si¢ linia wychodzaca ze wspomnianej péinocnej $ciany. Po
drodze mozna bylo spotka¢ kolorowy, matoformatowy Horyzont bez oprawy,
a obok reliefowy, duzy, czarny Odlot z delikatnym, biatym klinem wcinajacym
sie mu w prawy bok, przykryty dosy¢ pospolita, transparentng szyba i zamkniety
w czarng, blyszczaca rame. Potem mina¢ rozedrganego Ascete, nowa Wieze
Uniesien i starg Wieze Babel, kolumny z ruin $wigtyni w Karnaku. Z sufitowej
perspektywy na calosciowy obraz spogladata Synagoga z Toledo. Byta to graficz-
na pielgrzymka klaniajgca sie wszechobecnym znakom, ktére organizuja
i wplywajg na nasz wizerunek, stemplujac nasza $wiadomo$¢. Trasa biegnaca
w transformacyjnej ciszy zostala precyzyjnie wytyczona przez wszystkie Odbitki,
te unikatowe i te zwielokrotnione. W strategicznym punkcie orientacyjnym za-
trzymuje wedrowca wrazliwy, mocny, odporny na $wiatto papier - jeden
z przyktadéw ,,niewolnictwa’, ktéry cierpliwie znosi trudy swego niezbuntowa-
nego, kulturotwoérczego losu. Bylo to tez spotkanie z matrycami - ptytami
graficznymi z marmuru, granitu, szkla i zlota proby 333. Nigdy nie doswiadczyty
farby. Ich dziewictwo porusza delikatne struny sztuki. Jej magie, w ktorej stan
plynny i krystaliczny zrasza nieustannie odradzajace si¢ wszystkie dobre ogélno-
ludzkie marzenia.

* Autocytat z katalogu towarzyszacego wystawie ,,Pielgrzymka. 17.11.2013 -6.01.2014 .}
Muzeum Okregowe im. Leona Wyczoétkowskiego w Bydgoszczy.
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Post scriptum

Grafika to historia znakdow, alfabetéw, symboli. To ksiega wiedzy o nas samych,
o naszych mozliwosciach unikatowych i powtarzalnych, tworzacych wspdlnoty
otwarte na rado$¢ tworzenia rzeczywisto$ci bezpiecznej intelektualnie i emo-
cjonalnie. Jej wszechobecnos¢ i powszechnosé stwarza mozliwo$¢ zyciodajnej
koniunkcji. Bez tej wymiany pozawerbalnego komunikatu dzisiejszy $wiat nie
mogtby istnie¢. Dlatego warto by¢ $wiadomym, Ze wszyscy na co dzien ,,méwimy
proza’, a poezje¢ zachowujemy dla nastepnych pokolen. Wszyscy w mniejszym
lub wigkszym stopniu jestesmy grafikami! Uswiadomienie piekna egalitarnos$ci
Grafiki, szczegdlnie w obecnych czasach, gdzie dostep do jej odbioru i tworzenia
jest niepowtarzalny na tle dotychczasowego rozwoju kultury, jest prawdziwym
wyzwaniem dla wszystkich: odbiorcow, kuratoréw, krytykow i tworcow. To Czas
Grafiki. Kazda z technik graficznych jest odzwierciedleniem budowy $wiata,
ktory jest wklesty, ptaski i jak linoryt wypukty.

Wystawa Pielgrzymka

Grafika — Obiekt - Instalacja

Muzeum Okregowe im. Leona Wyczoétkowskiego w Bydgoszczy
2013
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dr hab. Malgorzata ET BER Warlikowska

Grafika termozgrzewalna
— dostosowanie do techniki
linorytu

32

Z pogranicza ceramiki/szkla i grafiki wywodzi si¢ bardzo ciekawy nurt grafiki
termozgrzewalnej. W przemyséle funkcjonuje pod postacia kalki — graficznego
dekoru stuzacego do ozdabiania form przemystowych, takich jak naczynia, kafle
itp. Istniejg tworcy uzywajacy tej techniki w celach artystycznych (np. Ah Xian,
Justin Rothshank, Brian Boldon, Robert Dawson, Marek Cecula). Najczesciej
kalki/grafike do wypalania na ceramice/szkle drukuje sie w technice serigrafii,
a ostatnio coraz powszechniej w technice cyfrowej na specjalnych drukarkach.

Temperatura wypalu zalezy od uzytego pigmentu i powierzchni, z ktérg ma
by¢ scalona. Im wyzsza temperatura wypalu, tym trwalszy uzyskuje si¢ efekt.
Na szkle uzywa sie zazwyczaj pigmentéw dostosowanych do temperatury 530°C

- w wyzszych temperaturach moze doj$¢ do pegkniecia lub odksztalcenia tego
materiatu. Pigmentéw dostosowanych do tej temperatury mozna tez uzywac na
ceramice, lecz do uzyskania bardziej trwalego efektu stosuje si¢ tych do wypatu
mozliwego w 830°C lub wyzej, na przyklad 1230°C jako grafiki podszkliwne. Jako
ze wiekszo$¢ wyrobdw ceramicznych jest wypalana w dwoch etapach: biskwit
(700-800°C) i na ostro ze szkliwem (w zaleznosci od gliny: od 1000°C glina
czerwona, szamot i porcelit ok. 1230°C i porcelana 1300°C lub wyzej), wypat
grafik nastepuje w trzecim wypale (oprdcz wersji podszkliwnej).

Od wielu lat zajmuje sie grafika na ceramice, od dwdch - na szkle. W tym
czasie wykorzystywalam do tego serigrafie. Zawsze intrygowalo mnie, jak by si¢
sprawdzaty inne techniki graficzne i od roku eksperymentuje z dostosowaniem
do tego celu linorytu.

Wiekszoé¢ farb do wypatu kupuje sie w formie sypkiego pigmentu i dopiero
przed uzyciem miesza ze specjalnym zaprawiaczem, nadajacym farbie konsysten-
cje umozliwiajacg druk na sicie. Niestety, w takiej formie farba nie nadaje si¢ do
nakladania watkiem. Po wielu prébach najlepsze efekty dato mieszanie sypkiego
pigmentu z farbg offsetowa transparentng. W celu uptynnienia usztywnionej
pigmentem farby dodawatam nieco oleju (np. Inianego). Druk tak przygotowana
farbg jest trudniejszy niz z wykorzystaniem farb offsetowych. Drugim proble-
mem jest papier. Do kalki/grafiki termozgrzewalnej uzywany jest specjalny papier
transferowy, pokryty powloka, ktéra pod wpltywem wody powoduje odklejanie
sie farby od jego powierzchni. Papier ten podczas druku linorytu zachowuje si¢
jak papier kredowy - farba charakterystycznie si¢ rozjezdza, nie dajgc ostrych
krawedzi i réwnego roztozenia farby. Jestem w trakcie préb dostosowania pa-
pieru, by unikna¢ tego efektu. Niestety, nie mozna zrezygnowac z powierzchni
higroskopijnej. Do utrzymania farby/obrazu w calosci po odlaczeniu od papieru,
tak w serigrafii, druku cyfrowym, jak i w przypadku linorytniczej odbitki, na-
klada sie lakier blonotworczy. Stuzy on tylko do transferu obrazu z papieru na
powierzchnie ceramiki lub szkta i podczas wypatu zanika juz w 200-300°C, nie
pozostawiajac po sobie $ladu. Po wypale obraz graficzny uzyskuje bardzo duza
trwalo$¢, jest odporny na promienie stoneczne, wilgo¢ i zadrapania. Mozliwy
jest druk wielobarwny, nalezy jednak unika¢ uzyskiwania zbyt grubej warstwy
farby, poniewaz moze si¢ ona dziwnie zachowywac¢ podczas wypatu — pekac lub
zbrylaé. Aby uzyskac wiele warstw, polecam wypalanie poszczegdlnych etapdéw
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i nakladanie kolejnych warstw na juz wczesniej wypalone. Farba podobnie jak
na papierze zachowuje sie zaleznie od typu powierzchni: na matowej wychodzi
matowo, na blyszczacej nabiera potysku.

Linoryt wypalany na szkle/ceramice zachowuje urode przypisang tej technice,

ale zostaje wzbogacony efektami, jakie dajg szkliwa, tlenki, faktury, a na szkle cee
nabiera atrakcyjnej transparentnosci. Mumu Wang
2013 ¢23x23cm

porcelana

linoryt

Pictoman Milk
2013 « 18,5x 36 cm
szamot z porcelitem

linoryt i serigrafia
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Smutny diament Oczaty

2013-2014 « 28 x 40 cm 2013-2014 « 28 x 40 cm
szamot z porcelitem szamot z porcelitem
linoryt linoryt
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dr hab. Dariusz Kaca

O roznych aspektach
druku wypuktego

w tradycji europejskiej

i japonskiej z praktycznego
punktu widzenia

38

Kolor do sztuki europejskiej wkraczal powoli — wraz z odkrywaniem nowych
pigmentéw i tworzeniem z nich substancji barwigcych. Od czaséw Arystotelesa
obowigzywal poglad, ze ksztalt jest wazniejszy niz kolor, gdyz mozna go uja¢
w matematyczne reguly. Byl zatem sytuowany wérdd ,,pierwszych” jakosci rzeczy
i nalezal do sfery intelektualnej. Kolor z kolei nalezat do drugiej kategorii, byt
okreslany jako ,wtérna” jako$¢ i zaliczano go do wartosci zmystowych.

Podobnie si¢ dzialo z kolorem w grafice, w przypadku ktérej od poczatku kré-
lowata czern i biel - para barw achromatycznych, ktdra stala si¢ jej synonimem.
Ta dziedzina sztuki, mam na mysli szczeg6lnie tradycyjna grafike artystyczna,
postugiwala si¢ przede wszystkim czarno-bialym linearnym ksztattem, niekiedy
z wypelnieniem fakturalnym czy plaszczyznowym. Byly to druki czarng farbg
z jednej matrycy i gtéwnym ich zadaniem bylo jak najdokladniejsze oddawanie
waloréw rysunkéw - stad pojecie drukéw faksymilowych. Byly to rysunki prze-
waznie o tresci religijnej.

W miare udoskonalania sposobow oraz narzedzi do opracowywania matryc
powstala potrzeba rozpowszechniania dziel malarskich o szerszym zakresie
treSciowym. Chcac jak najlepiej oddawac¢ réznice koloru z obrazéw, zaczeto
wprowadza¢ do grafiki wigksza skale walorowa, by za pomocg tondéw posrednich
uzyska¢ ekwiwalent zréznicowania barwnego, w zwigzku z czym trzeba bylo
réwniez zwiekszy¢ liczbe matryc.

Na poczatku XVI wieku w drukowane drzeworyty wprowadzono odcienie
barwnych szarosci - tu dobrym przykladem sg drzeworyty reprezentujace typ
formy $wiattocieniowej, zwane po wlosku chiaroscuro. W tego rodzaju grafice
czern okreslala ksztalty i zaznaczala strefe pelnego cienia, niezadrukowane zas
obszary bieli papieru byly uwazane za synonim $wiatta. Pomiedzy biel a czern
wprowadzano zgaszone blekity, zielenie lub brazy, ktérymi oddawano poszcze-
gblne walory polcieni. Pod koniec XIX wieku w Europie udoskonalono metody
druku oraz wprowadzono nowe techniki drukarskie. Odtad grafika artystyczna
przestala petni¢ funkcje odtworcza, a stala sie w pelni niezalezna i samodzielng
dziedzing wypowiedzi artystyczne;j.

Jestem absolwentem 16dzkiej ASP i moge powiedzie¢, ze zostatem wychowany
w europejskiej tradycji graficznej — swoja edukacje pobieratem w Pracowni Tech-
nik Drzeworytniczych prowadzonej przez prof. A. Bartczaka, bezposredniego
kontynuatora mysli graficznej prof. S. Fijatkowskiego. Podczas studiow i w trakcie
wieloletniej samodzielnej praktyki przekonatem sie, ze wyglad odbitki graficznej
(pomijam walory czysto artystyczne) zalezy od wielu materialnych czynnikow:
rodzaju papieru, farby, materiatu, z ktérego sa wykonane matryce, wreszcie od
sity i kolejnosci ich drukowania. Z wtasnego doswiadczenia wiem, ze barwa
i faktura papieru beda wplywaly i wchodzity w relacje z kolorem nadrukowane;j
plamy, zwlaszcza jezeli beda to delikatne i pastelowe odcienie. Przy drukowaniu
koloréw o bardzo ciemnych walorach odcien papieru ma nieco mniejsze znacze-
nie, chociaz nie mozna go calkowicie pomina¢. Relacje te bedg zalezne réwniez
od tradycji kulturowych, jak i indywidualnych preferencji.
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Tak sie szczedliwie zlozylo, ze jesienig 2004 roku miatem okazje zapoznac sie
z tradycyjng japoniska technikg drzeworytniczg. Bralem udzial w trzymiesigcznych
warsztatach prowadzonych w niewielkiej gérskiej miejscowo$ci Nagasawa na wy-
spie Awaji. Podczas trwania programu poznalem podstawy tej malo u nas znanej
techniki druku wypuktego. Oprdécz mnie do programu zostato zakwalifikowanych
jeszcze szedcioro artystow: Amerykanka, Angielka, Brazylijka, Koreanka, Hiszpan
i Nowozelandczyk. Wykonujac kolejne ¢wiczenia, poznawali$my tajniki i specyfi-
ke drzeworytu japonskiego pod okiem wspoiczesnych, tworzacych w tej technice
artystow z Japonii. Przeszliémy tradycyjng droge powstawania odbitki graficznej,
poczawszy od idei, a skonczywszy na jej zmaterializowaniu w postaci odbitek.

Jak wszyscy wiemy, drzeworyt japoniski osiggnal mistrzostwo na przetomie
XVII i XVIII wieku, a najpiekniejsze owoce wydal w stylu zwanym ukyio-e, co
w dostownym ttumaczeniu na jezyk polski znaczy ‘obraz przemijajacego swiata’
Znaczy to ni mniej ni wiecej, ze inspiracja do obrazowania byly tematy czerpane
najczesciej prosto z zycia $rednich i nizszych klas dwczesnego spoteczenstwa
japonskiego. Nie byly to jednak przedstawienia w naturalistycznej formie, ale
interpretowane w najlepszej japonskiej tradycji estetycznej, pelne poetyckich me-
tafor i filozoficznych znaczen. Przedstawienia te obfitujg w tradycyjne dla Japonii
wartosci estetyczne, takie jak yungen (‘tajemniczo$¢, glebia’), miyabi (‘elegancja’),
wabi/sabi (‘prostota, zgrzebno$¢, ulotnose’).

W ztozonym procesie powstawania grafiki, o stosunkowo duzym nakladzie,
potrzebny byl profesjonalny zesp6t ludzi zdolny do jak najlepszej realizacji tego
przedsiewziecia. Dlatego w tamtym okresie wyksztalcit sie charakterystyczny dla
japonskiej tradycji graficznej podzial pracy. W poszczegélnych etapach graficz-
nego procederu brat udzial malarz, rytownik, drukarz i wydawca. Malarz tworzyt
projekt, ktory rytownik niszczyl w procesie przenoszenia konturéw malowidla na
pierwsza matryce. Nastepne matryce byly juz swobodnym, rytowniczym prze-
ktadem pikturalnych $rodkéw wyrazu na $rodki graficzne. W ten sposéb byly
tworzone kolejne matryce, do ktorych wyrobu najczesciej stosowanym materia-
tem bylo wisniowe drewno, odpowiednio wybrane i przygotowane. Kompletnie
opracowany zestaw matryc rytownik przekazywat drukarzowi w celu wydru-
kowania odpowiedniego nakladu. Drukarz dodajac swoja warsztatowa maestrie
w wieloetapowym procesie drukowania, wplywal na ostateczny wyglad odbitek,
co jednak ciekawe, na zadnej z nich nie zobaczymy jego inicjaléw. Na odbitkach
znajduje sie sygnatura malarza i co najwyzej imie poety, jezeli obrazowi towarzy-
szyl wiersz (najczesciej w formie haiku). Na odbitkach figuruje réwniez nazwisko
wydawcy, ktory jako inicjator i pomystodawca przedsiewziecia koordynowat je,
aby na koniec czerpa¢ najwigksze zyski.

Nieco inaczej, bo bardziej demokratycznie, przedstawia sie ten problem w tra-
dycji europejskiej — pomimo podobnego podzialu pracy na odbitkach graficznych
pojawialy sie sygnatury malarza i rytownika, ale tez oficyna, w ktorej drukowano
odbitki, zostawiala na nich swoje pieczecie.

Adekwatnie do japonskiej tradycji graficznej skonstruowany byl program
naszej edukacji podczas warsztatow w Nagasawie. Pierwsze ¢wiczenia prowa-
dzil artysta malarz Masahiro Takade, ktéry wprowadzit nas w tradycyjne zasady
powstawania projektu, nastepnie rytownik Soichi Kitamura wtajemniczy! nas
w zasady i sposoby postugiwania si¢ profesjonalnym zestawem dtut i nozy stu-
zacych do obrabiania matrycy. Do wycinania matryc Japonczycy uzywajg nozy
i dtut wykonanych z bardzo dobrej stali, poréwnywanej jakoécia do tej, z ktorej sa
robione miecze samurajskie. Wigksza cz¢s¢ skomplikowanych cig¢¢ o charakterze
linearnym i fakturalnym wykonuje si¢ nozem zwanym hangi-to. Za jego pomoca
mozna opracowywac najbardziej precyzyjne i skomplikowane detale matrycy.
Obecnie najchetniej uzywanym materialem do wyrobu matryc sa réznego rodzaju
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fabrycznie produkowane sklejki z wielu rodzajéow drewna, od lisciastych poczy-
najac, na iglastych konczac. Wigkszo$¢ wspotczesnych drzeworytnikéw na caltym
$wiecie wykorzystuje wlasnie sklejki do preparowania matryc ze wzgledu na duzy
format, stosunkowg fatwos¢ w obrébcee oraz niskg cene.

Po zmudnym etapie wycinania matryc przychodzi czas na drukowanie odbi-
tek. W ten techniczno-technologiczny proces wprowadzil nas znakomity drukarz
iartysta Toru Ueba (niestety juz niezyjacy). Tradycyjna grafika japonska opiera si¢
przede wszystkim na pracy recznej, w ktdrej zamiast prasy drukarskiej wykorzy-
stuje sie baren. Jest to drewniany krazek, wewnatrz ktdrego jest zwiniety spiralnie
bambusowy sznurek, a calo$¢ jest owinieta odpowiednio spreparowanym lisciem
z bambusa. Baren to stosunkowo proste narzedzie, ktore gdy jest odpowiednio
uzywane, daje w procesie drukowania wspaniale efekty konicowe.

Drukowanie nakladu okazuje sie procesem najbardziej skomplikowanym, wy-
magajacym duzej dyscypliny, koncentracji i sprawnosci manualnej. Drukowanie
odbywa si¢ na mokro, tzn. matryce i papiery zwilza si¢ woda, w niej rozpuszcza si¢
réwniez farby i tusze. Oprocz tuszy mozna uzywac farb akwarelowych lub temper
i w zaleznosci od oczekiwanych efektéw dodaje si¢ nori. Jest to bezbarwny klej
pochodzenia roslinnego, znakomicie rozpuszczajacy sie w wodzie, wptywajacy
na trwatos¢ i jako$¢ barwy na odbitce oraz na charakter krycia plaszczyzny. Je-
§li plaszczyzna barwna ma by¢ bardziej nasycona i kryjaca, to ilo$¢ nori musi
by¢ proporcjonalnie wigksza, jesli jednak chcemy uzyska¢ efekt bardziej ma-
larski, wrecz akwarelowy, dajemy znikoma ilo$¢ tego medium. Odpowiednio
przygotowane farby nanosi si¢ na matryce za pomoca réznej wielko$ci pedzli
i specjalnych szczotek wykonanych z konskiego wlosia. Ich znakomita jako$§¢
moéwi sama za siebie.

Dla pordéwnania, w tradycji europejskiej uzywamy farb typograficznych na
bazie oleju i pokostu, a do naktadania farb na matryce stuza wszelkiego rodzaju
walki graficzne: zelatynowe, gumowe, silikatowe, oraz tampony wykonane ze
skory lub réznego rodzaju tkanin.

Do wykonania odbitki i ukonstytuowania jej w materialnym podtozu po-
trzebny jest odpowiedni no$nik i jak do tej pory najlepszym okazuje si¢ papier.
O prymacie papieru zadecydowalo polaczenie wzgledéw artystycznych z eko-
nomiczno-technicznymi. W kilkuwiekowej tradycji Japonczycy dopracowali
sie znakomitej receptury otrzymywania papieru. Jest to metoda pod wieloma
wzgledami réznigca si¢ od europejskiej, zaréwno skladnikami, jak i sposobem
czerpania. Tradycyjna metoda japonska jest do tej pory z powodzeniem kul-
tywowana w Kraju Kwitngcej Wisni. Polega na uzyciu gestych sit wykonanych
z bambusa i za ich pomocg czerpaniu masy ze zmiazdzonych i rozdrobnionych
korzeni kozo. Wprawni rzemieslnicy robia to nadal niemalze w kazdej wiosce.
Aby wykona¢ odpowiedniej grubosci arkusz bibuly, trzeba kilkukrotnie do sita
zaczerpnaé mas¢ kozo. Do delikatnych drukéw z jednej matrycy wystarczajace
sa niezwykle cienkie bibuly, nawet ponizej 10 g/m, do barwnych, wielomatryco-
wych - odpowiednio grubsze, nawet 200 g/m. Bibuly takie sa bardziej podatne
i delikatniejsze od papieréw europejskich, bardziej chfonne i miekkie. Na takie
papiery, jeszcze odpowiednio zwilzone woda, stosunkowo tatwo jest drukowac za
pomoca barenu. W Japonii dostepna jest bardzo szeroka gama takich papierdw,
od maszynowo, poprzez recznie czerpane, najwyzszej jakosci i w réznych odcie-
niach, od jasnokremowych do zupelnie bialych. Wystepujg w wielu formatach,
oczywiscie typowych dla kultury japonskiej. W polskich sklepach mamy ich
znikomy wybor, najczesciej sa po prostu niedostepne!

Mamy za to szeroki wybdr papieréw producentéw europejskich. Oczywidcie,
do wykonywania artystycznych drukéw najlepsze sa papiery szlachetne najwyz-
szej jako$ci. Takie papiery sa produkowane w Europie, sg bardziej klejone, a przez
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to grubsze i twardsze od japonskich, czyli po prostu przystosowane do druku na
prasach drukarskich z uzyciem farb typograficznych. Takie wlasnosci papieru
sprawiaja, ze zdrukowywana pod duzym naciskiem farba typograficzna lub of-
fsetowa juz w pierwszym pasazu daje dobre krycie powierzchni, czego, niestety,
nie udaje si¢ fatwo osiagna¢ w technice japonskie;j.

Jak wiemy z historii, spotkanie tych dwdch tradycji réznigcych si¢ odmiennym
widzeniem formy, a poprzez to innym podej$ciem do sposobu przedstawiania
$wiata, zaowocowalo wzajemnymi inspiracjami. Artysci europejscy odkryli
w ukiyo-e nowy dla siebie sposdb budowania formy, a Japonczycy zafascynowali
sie sposobami tworzenia iluzji przestrzennoéci za pomoca réznych rodzajow per-
spektywy, odkrytej w Europie przez artystéw wczesnego renesansu.

Dla obydwu kultur podobny jest rodowdd grafiki, obydwie od swego zarania
maja czarno-bialy poczatek, ale juz sposoby wprowadzania koloru byty zupetnie
odmienne. Mozemy tutaj zauwazy¢ niezwykle istotne roznice ideowe i formalne
wynikajace z réznych podstaw filozoficznych i kulturowych. I tak jak w tradycji
europejskiej kolor pojawil si¢ raczej w sposéb ewolucyjny, tak w drzeworycie
japonskim objawit si¢ raczej w wyniku rewolucyjnego udoskonalenia technolo-
gicznego. Dokonat tego Harunobu w 1765 roku swoim przelomowym sposobem
pasowania matryc. W tej metodzie od samego poczatku kolor stuzyt do ptasz-
czyznowego réznicowania obszaréw barwnych ograniczanych cienkim, czarnym
konturem. Taki sposéb budowania wielomatrycowej odbitki niezwykle utatwia
pasowanie poszczegélnych matryc w duzej iloéci, ich liczba moze siega¢ nawet
kilkudziesieciu. Jednak otrzymanie w takiej ztozonej z kilku matryc plaszczyznie
barwnej drobnych elementéw formalnych, jak negatywowe punkty czy cienkie
linie ukazujace kolor papieru, wymaga nie lada mistrzostwa, ogromnej precyzji
oraz wlasciwej konsystencji farby. Nawet mata niedokladnos¢ w pasowaniu
matryc sprawia, ze powstajace przesuniecia podczas drukowania tatwo je nisz-
cza, poniewaz farby wodne wsiagkaja w papier na duza gtebokos¢, bardzo czesto
przesigkajac na druga strone odbitki, przez co zalewaja jasne, drobne punkty.
Z kolei niewatpliwg zaletg techniki japonskiej jest mozliwo$¢ otrzymania wy-
jatkowej jakosci koloru. Te same matryce zdrukowane wielokrotnie w cienkich,
péttransparentnych warstwach dajg w sumie niepowtarzalng, soczysta i gteboka
jakos§¢ barwng, matowa wrecz, z jedwabiscie aksamitnym nalotem.

Farby typograficzne czy offsetowe sg bardziej zageszczone, maja konsystencje
pasty lub gestego zelu, po zdrukowaniu lezg na powierzchni papieru lub wnikaja
w niego na niewielka gleboko$¢. Drukowanie ich w dwdch czy trzech warstwach
daje blyszczacy, wrecz ceratowy efekt. Za ich pomoca fatwiej jest otrzymac wszel-
kiego rodzaju delikatne jako$ci punktowe oraz inne drobne elementy fakturalne.

Pobyt i doswiadczenie zdobyte w Nagasawie pozwala mi poréwnac te dwie
drzeworytnicze drogi. Trudno jednoznacznie powiedzie¢, ktora z nich jest lepsza;
mysle, ze metoda japoniska jest blizsza naturze i w pelni ekologiczna. Tak wypra-
cowana technologia poprzez zwigzki z naturg jest najwlasciwsza w ksztattowaniu
formy z niej wynikajacej. Ale jest to moje indywidualne do§wiadczenie i nie
nalezy z niego wyciagac¢ zbyt pochopnych wnioskéw. Jedno jest pewne - §wiado-
mos¢ tej odmiennej od naszej tradycji drzeworytniczej moze poszerzy¢ spektrum
warsztatowe wspolczesnego artysty grafika, dajagc mu wigksza mozliwos¢ wyboru
w ksztaltowaniu wiasnej, indywidualnej formy.
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Piramida swiatla Swiatto pomigdzy spiralami
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