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Profesor Henryk Lula to artysta wyjatkowy. Peten pasji i mitosci do ceramiki, ktéra
nieustannie od ponad sze$¢dziesieciu lat jest polem jego aktywnosci tworcze),
| cho¢ z wyksztatcenia jest rzezbiarzem, o czym zaswiadcza dyplom ukoricze-
nia studiow, to ceramika stata sie dla Henryka Luli obszarem ciagtych odkryc¢
i doswiadczen, tym, co okresla Profesora jako tworce. Precyzja dziatania artysty,
uwaznos¢ techniczna i technologiczna prowadza do powstania prac wypetnio-
nych wyjatkowa sitg przyciggania, dzieki ktorej te eleganckie, dostojne i klarowne
w swojej formie dzieta otwierajg przed nami wrota ztozonosci strukturalnej badz
kolorystycznej. Wéwczas ta dominujaca i precyzyjna forma moze by¢ fascynuja-
cym pretekstem do spojrzenia wewnatrz, poprowadzenia do bardziej skupione-
go odbioru. Zaliczam sie do grona admiratoréw tworczosci prof. Henryka Luli, ale
jak widac, nie tylko ja, bo wyjatkowos¢ jego prac sprawita, ze wiele z nich stato sie
ikonami polskiej ceramiki.

Od kilku lat pracownicy Wydziatu RzeZby i Intermediow Akademii Sztuk Pieknych
w Gdansku przygotowujg wydawnictwa monograficzne poswiecone artystom,
naszym nauczycielom, ktorzy przez lata budowali kierunek, a pdzniej Wydziat
RzeZby i jego program, jego site i jego charakter. Do tego grona nalezy bez wat-
pienia prof. Henryk Lula, ktéry w 1977 roku, przejmujac kierownictwo Pracowni
Ceramiki, nadat jej bardzo wyrazisty charakter, faczacy forme i kolor, i znakomicie
dopetnitksztatcenie przysztych rzezbiarzy i malarzy. Do grona jego wychowankow,
a pdzniej wspotpracownikow nalezy dr hab. Katarzyna Jézwiak-Moskal prof. ASP,
ktora z duzg uwaznoscig wystuchata Profesora i wspdlnie z nim opracowata prze-
kazywana w Panstwa rece publikacje.

prof. Katarzyna Jozefowicz
Dziekan Wydziatu RzeZby i Intermediow
Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku
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Puchar turkusowy, Misa turkusowa, 1962
glina kadynska, szkliwo turkusowe zbiegajace sie, uzupetnione szkliwem kobaltowym
wys. 40 cm, $r. 15 cm; wys. 12 am, §r. 40 cm
ze zbioréw Muzeum Warmii i Mazur w Olsztynie



Lektura autorskiego zyciorysu spisanego przez prof. Henryka
Lule doprawdy fascynuje. To wspomnienia miejscami zaska-
kujace, miejscami wzruszajace. Dla mnie, ktéra dotad nie miata
okazji spotkac sie z artysta, byt to materiat niezwykle pobudza-
jacy wyobraznie, pozwalat zbudowac imaginacyjny obraz czto-
wieka, jego osobowosci, wrazliwosci, poznac jego spojrzenie
na wiasne artystyczne dziatania
z perspektywy czasu. Ten ob-
raz dopetnit zebrane wczedniej
informacje - od zgromadzo-
nych najprzerézniejszych swia-
dectw w postaci katalogow
wystaw, archiwalnych  zdje¢,
recenzji prasowych, wreszcie
dokumentadji prac z réznych
okresow aktywnosci  artysty,
do poznanych z autopsji dziet,
zaréwno tych zgromadzonych
w kolekgji Muzeum Narodowe-
go we Wroctawiu, jak i innych
ogladanych na rozmaitych
wystawach w wielu miejscach w kraju. Ukoronowaniem tych
przygotowan stato sie sierpniowe spotkanie z Profesorem
w jego domu, w otoczeniu pieknych ceramicznych form,
po czesci specjalnie na mdj przyjazd zgromadzonych w jed-
nym miejscu. Nasza rozmowa, w ktorej towarzyszyta nam
nieoceniona animatorka cafego przedsiewziecia Katarzyna
Jézwiak-Moskal, pozwolita mi odkry¢ i poznac szereg niezwy-
kle interesujgcych epizodéw z bogatego zyciorysu bohatera.
Uznatam, Ze zapis tej rozmowy winien stac sie elementem
konstrukcyjnym mojej narracji, préby opisania, przyblizenia
sylwetki i dziet tego wybitnego polskiego ceramika.

Plany byty inne. Mtody abiturient liceum w WabrzeZnie winien
znalez¢ sie w gronie adeptow Wyzszej Szkoty Pedagogicznej
w Gdansku. Moze gdyby nie letni kurs przygotowawczy, tak
by sie stato... Byt rok 1950. Poczatek intensywnej indoktry-
nacji w duchu socrealizmu ogarniajgcego wszelkie przejawy
spofecznej aktywnosci, w tym przede wszystkim edukacji na
réznych jej szczeblach. Byt to tez jednak czas wcigz niesttu-
mionego pionierskiego entuzjazmu odbudowy, wielkiego
wysitku odgruzowywania i wznoszenia na NOwo powojennej
rzeczywistosci. Ten zywotny puls odczuwalny byt niezwykle
intensywnie zwitaszcza w miastach, ktére padty ofiarg wojennej

(Al)chemia ceramiki.
O tworczosci Henryka Luli

The (Al)Chemistry of Ceramics.
About Henryk Lula’s Works.

Barbara Banas

The reading of Professor Henryk Lula's self-written curriculum
vitae grips the reader as genuinely fascinating. His memories are
sometimes surprising, sometimes moving. For me, who has not
yet had the opportunity to meet the artist in person, it became
the stimulus for my imagination to build a conceptual portrait
of the man with his personality, sensitivity and his outlook on
his own entire artistic activity
from the time perspective. That
image was complemented by
information | had previously
gathered — from a variety
of different evidence in the form
of catalogue exhibitions, archi-
val photos and press releases,
through documentation of his
work in different periods of his
artistic activity, to his works
which I saw a collection of with
my own eyes at the National
Museum in Wroctaw and others
in exhibitions shown in many
places all over Poland. All of my activities were crowned by the
meeting with the Professor himself at his home amidst beautiful
ceramic forms, some of which had been deliberately gathered
in one place for my visit. Our conversation, in which the inval-
uable animator of the entire project Katarzyna JoZwiak-Moskal
participated, permitted me to discover and learn about quite
a number of exceptionally interesting episodes in our hero’s
eventful life. | decided that the recording of that conversation
of ours should become the fulcrum of my narrative, an attempt
at a description and outlining of the personality and oeuvre
of this outstanding Polish ceramist.

His plans were initially different. A young grammar-school
graduate in the town of Wabrzezno should have found himself
among the freshmen of the Pedagogical College in Gdarsk.
Should have... if there had not been a summer preparatory
training... It was the year 1950. The outbreak of intense extreme
real-socialist indoctrination, embracing all manifestations of
social life, especially tackling education of various levels. Nev-
ertheless, that time was still the period of unflinching pioneer
enthusiasm for rebuilding, the big effort to remove debris and
reconstruct reality after the war. That vigorous pulse could be
exceptionally strongly felt in towns and cities which had fallen



pozogi i w ktorych owo powstawanie z ruin dostrzegalne
bylo w sposob najbardziej wyrazisty, naocznie, zgodnie
ze stowami popularnej piosenki ,niech sie mury png do gory".
To fascynujgce ,dzianie sie’, budowlany rwetes, odtwarzanie
utraconego piekna obserwowane przez mtodego chtopaka
w zniszczonych zautkach gdanskiej stardwki sprawity, ze i on
chciat w nich uczestniczy¢. Kiedy postanowit zmieni¢ kieru-
nek dalszej edukadji, okazato sie, ze jedyna otwartg furtkg sg
studia w Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych, a kolejny wybor
sprawif, ze trafit do Pracowni RzeZby prowadzonej przez prof.
Stanistawa Horno-Poptawskiego.

Gdariska PWSSP powstata na ,surowym korzeniu” z inicjatywy
grona zaprzyjaznionych artystéw wywodzacych sie z tradycji
akademii krakowskiej i warszawskiej: Krystyny i Juliusza Stud-
nickich, Hanny i Jacka Zutawskich, Jézefy i Mariana Wnukow,
Janusza Strzateckiego. Zarowno malarstwo, jak i rzeZba (ta jed-
nak na krotko - wydziat zlikwidowano u progu lat pie¢dzie-
sigtych) staty sie kluczowymi dyscyplinami mtodej jednostki,
a wzbogacono je o kierunki specjalizacyjne z zakresu grafiki
uzytkowej, tkaniny i ceramiki. Kiedy Henryk Lula rozpoczynat
studia, chadzajac na zajecia do malowniczo potozonego
za sopockim Grand Hotelem uczelnianego pawilonu, szkota
wiasnie odniosta pierwszy ogodlnopolski sukces za sprawa
wystawy Szczegdt ceramiczny w architekturze przygotowane;
przez prof. Hanne Zutawska wraz z grupa jej studentow, w sa-
lach warszawskiej Zachety.

W czasie studiéw ceramikq sie nie zajmowatem, cho¢ byta w naszej
uczelni pracownia prowadzqca specjalizacje tego przedmiotu. Ja wy-
bratem projektowanie architektoniczno-rzezbiarskie prowadzone przez
prof. Adama Smolane oraz prof. Adama Haupta. Najbardziej pasjono-
wata mnie rzezba, ale musze przyznac, Ze juz po trzecim roku studiow
ta fascynacja nieco przygasta. Dookota wszyscy tworzyli rzezby w stylu
socrealizmu. Zaréwno ich tres¢, jak tez forma zblizona do naturalizmu
coraz mniej odpowiadaty moim upodobaniom. Okolicznosci spotkania
7 ceramikq byty dos¢ prozaiczne. Po studiach szukatem pracy. Wtasnie
wtenczas prof. Hanna Zutawska organizowata zespét absolwentow
do pracy w Kadynach. Zdecydowatem sie dotqczy¢ do tej grupy. Moje
uczestnictwo w niej to dwa lata dodatkowych studiow, tym razem
ceramiki, ktdra kusita mnie moZliwosciq tworzenia form abstrakcyjnych,
szkliw i niespotykanych materii

victim to the war pandemonium and where the rising-up
from ruins was perceived in the most conspicuous way, which
could be seen with the naked eye as in the then popular song
“niech sie mury png do géry". That fascinating “bustle’, that
building agitation and the reconstruction of lost beauty which
the young man witnessed in the destroyed lanes of the Gdarsk
Old Town inspired his will to participate in it. However, when
he wanted to change his educational path, the only option for
him was to study at the State College of Visual Arts [PWSSP],
and his next choice made him a student at the sculpture atelier
of Professor Stanistaw Horno-Poptawski.

The State College of Visual Arts in Gdarsk was started from
scratch thanks to the initiative of a group of artists-friends
who arrived there from the academies in Cracow and Warsaw:
Krystyna and Juliusz Studnicki, Hanna and Jacek Zutawski,
Jézefa and Marian Wnuk, and Janusz Strzatecki. Both painting
and sculpture (only for a short period - the faculty was liqui-
dated in the early 19509 became the key disciplines of this
fledgling art college which were complemented by speciality
courses in applied graphic art, textiles and ceramics. When
Henryk Lula was beginning his studies, attending his classes
in a picturesquely located school pavilion behind the Grand
Hotel in Sopot, his college achieved its first success thanks
to the exhibition "A Ceramic Detail in Architecture” [Szczegot
ceramiczny w architekturze], prepared by Professor Hanna
Zutawska for Warsaw's Zacheta Art Gallery.

During my studies | did not deal with ceramics, although, there was
aworkshop specialising in this area at our college. I, however, had opted
for architectural and sculptural design conducted by Professors Adam
Smolana and Adam Haupt. What fascinated me most was sculpture
but, I must admit, this fascination of mine deadened somewhere after
the third year of studies. Everybody around was making sculptures
in the Socialist-Realism style. Both their themes as well as their form,
close to naturalism, corresponded less and less with my taste. The cir-
cumstances of my meeting with ceramics were rather plain. | was look-
ing for employment after | had finished my studies. Luckily, at that time
Professor Hanna Zutawska was organising a team of graduates to work
at Kadyny? | decided to join them. That decision meant two additional
years of studies, this time in the field of ceramics which tempted me with
the possibility of creating abstract forms, glazes and unusual matter.

1 "let the walls rise anew up to the skies clear” let the walls rise anew
up to the skies clear and blue” [Trans. MBG]

2 A village c. 80 kilometres from Gdarsk with large resources of
clay, where a brick factory and majolica plant were created at the
beginning of the 20" century; after the 2" World War — a site of
open-air workshops for sculpture students. Currently a tourist site
and a sea haven [translator]
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Naczynie krater, 1963
szkliwo zbablone, silnie redukcyjne,
wys. 30 cm, $1. 39 cm

Wazon Krater 11, 1966
glina czerwona z dodatkiem szamotu, szkliwo
miedziowe redukcyjne zbablone, szlifowane,
3437 m
ze zbioréw Muzeum Narodowego w Gdarisku



Misa, 1969 12013
glina, szkliwo barwne fakturowe, wys. 10 cm, ¢r. 39 cm |
ze zbioréw Muzeum Narodowego we Wroctawiu.

Wazon,
glina kadyriska, szkliwo fakturowe, miedziowe, wys. 28 cm, ¢r. 33 cm



Wazon, 1969
glina, szkliwo barwne fakturowe, wys. 28 cm
ze zbioréw Muzeum Narodowego we Wroctawiu




14-|-15



Misa VI 1964

glina czerwona z dodatkiem szamotu, szkliwo redukcyjne fakturowe miedziowe, wys. 20 cm, 4r. 35 cm,
ze zbiordw Muzeum Narodowego w Gdarisku

< Miska, Wazon, 1964
glina kadynska, szkliwo biate zbiegajace, pokryte miedziowym, redukcyjnym, wys. 12,5 cm, sr. 27 cm
glina kadynska, szkliwo czerwone, szlifowane po wypaleniu, wys. 42 cm, sr. 21 cm

< Misa, 1973

szkliwo redukcyjne, srebrne, wys. 19 cm, $r. 12 cm
Ze zhioréw Muzeum Historycznego Miasta Gdariska.



Kadyny we wspomnieniach mfodych sopockich ceramikéw to
iScie rajska, zagubiona w pejzazu, z dala od zgietku, malownicza,
urokliwa wioska nad morzem. Taka byta wowczas, w potowie
lat pie¢dziesigtych dwudziestego wieku. Odkrywane na nowo
miejsce miato juz swojg zapomniang historie, o ktorej zapewne
przybywajacy don artysci niewiele wiedzieli. A przeciez
jeszcze niedawno dziatafa tu uruchomiona w 1904 roku Kré-
lewska Wytwdrnia Majoliki i Terakoty (Kdnigliche Majolika- und
Terrakotta-Werkstatt), ktorej utrzymane w charakterystyczne;
czekoladowo-czerwonej tonacji wyroby w stylistyce pdznej se-
cesji i art deco zdobity niegdys wnetrza i stoty zapewne takze
gdanskich domow. Po dawnej wytworni nie pozostato niemal
nic poza resztkami zabudowan i ocalatg klinkiernia, wiekszos¢
urzadzen mechanicznych wywiezli Sowieci. Hanna Zutawska
w Kadynach wiasnie przygotowywata wraz ze swoimi studen-
tami niektore elementy dekoracji architektonicznych wykorzy-
stywane w dziataniach renowacyjnych na gdanskim Gtownym
Miescie. Kiedy wiec w 1956 roku pojawiata sie propozycja, by
opuszczong wytwornie niejako reaktywowac, szybko udato
sie do idei przekona¢ mtodych i petnych entuzjazmu artystow,
w wiekszosci wywodzacych sie z grona bytych studentdw prof.
Zutawskiej. Henryk Lula byt w tym gronie nowy. Bez do$wiad-
czenia, bez specjalistycznej wiedzy.

Glina kadynska jest tworzywem specyficznym. Wielkq zaletq jest jej pla-
stycznos¢, tym samym fatwos¢ formowania. Trzeba jednak pamietac,
Zze to glina niskotopliwa. Juz w okoto 1000 stopni sie klinkieruje, a powy-
Zej tej temperatury zaczyna sie topi¢. Zawiera ona okofo osiemnascie
procent tlenku zelaza, ktdry powoduje, ze po wypaleniu przyjmuje
piekny czerwono-brqzowy kolor. Mowiqc o specjalistycznej wiedzy,
to nie tylko ja, jako nowy cztonek grupy kadyriskiej bytem «zielonys.
Powiedzmy sobie szczerze, ze my, w Gdarisku, inaczej studiowalismy
ceramike niz studenci na uczelni wroctawskiej. U was byt (i jest) Wydziat
Ceramiki, natomiast u nas tylko pracownia specjalizacyjna nalezqca do
innego wydziatu. Mata ilos¢ godzin unie-
mozliwiata studiowanie tej dyscypliny
sztuki w petnym zakresie jej problematyki
artystycznej i technologicznej, tak jak to
byto i jest mozliwe na uczelni wroctaw-
skiej. Dlatego studenci oraz absolwenci
nalezqcy do grupy kadynskiej koncen-
trowali swojq uwage gtownie na kreagji
form, ich szkliwieniu i wypalaniu. Przygo-
towaniem szkliw oraz mas ceramicznych
zajmowat sie technolog.

Sopocka szkota ceramiki, ktorej
patronowata posta¢ prof. Hanny
Zutawskiej, w istocie byta w sposobie
traktowania ceramiki zorientowana
odmiennie niz szkofa wroctawska,

Kadyny in the memories of young ceramicists from Sopot
appeared to be an almost heavenly, remote village on the
sea, lost among landscape far from the hustle and bustle.
It was like that then, in the nineteen fifties. That re-discovered
place had its forgotten history of which the newly arriving
artists knew little. And the fact was that not long before their
arrival the place had boasted its own Royal Majolica and
Terracotta Factory [K6nigliche Majolika-und Terrakotta-Werk-
shaft], established in 1904, producing a characteristic pot-
tery in chocolate-red hue in late Art Nouveau and Art Deco
styles which once adorned the interiors and, possibly also,
tables of many a house in Gdansk. Nothing was left behind
of that old factory save for the remains of buildings and
a salvaged clinker plant — the majority of mechanical tools
having been taken away by the Soviets. Hanna Zutawska
and her students were working on some decorative archi-
tectural details, used in the renovation of the Gdansk Main
Town. So, when in 1956, a proposal appeared to revitalise
the abandoned plant somehow, young and enthusiastic art-
ists, mostly Professor Zutawska's former students, were easily
persuaded to undertake the task. Henryk Lula was a new
member of that team. With no experience, no specialised
knowledge.

The clay from Kadyny is a very specific material. Plasticity is its big ad-
vantage, thus it can be easily formed. However, you should remember
that it is a low-melting point clay. It turns into clinker already at around
1000 degrees Celsius, and above this temperature it begins to melt.
It contains c. 18% of iron oxide which gives it a beautiful red-brownish
hue after firing. As for the specialist knowledge — it was not only me
who was an absolutely ‘new kid on the block”. Frankly speaking, we,
the students in Gdansk, underwent a different course in ceramics from
students of Wroctaw. In your city, it was (and still is) the Faculty of
Ceramics while we only have a specialisation atelier, attached to a fac-
ulty. The small number of training hours
hindered any comprehensive studies in
this field of art, tackling its artistic and
technological issues as it was, and still is,
possible at the Wroctaw Academy. As a re-
sult, students and graduates belonging to
the Kadyny group concentrated mostly on
the creation of forms, applying glaze and
firing. As for the preparation of glazes and
ceramic mass — that was the domain of
atechnologist.

Sopot's school of ceramics, whose
patron was Professor  Hanna
Zufawska, actually had a different
approach from the Wroctaw centre,
co-created by Professor Mieczystaw
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wspottworzona przez Mieczystawa
Pawetke oraz Julie Kotarbinska
i Rudolfa Krzywca. Artysci ci z cera-
mika jako dyscypling byli doskonale
zaznajomieni, wywodzili sie bowiem
jeszcze z przedwojennej warszaw-
skiej pracowni prof. Karola Tichego
i dzatali w Pracowni Ceramicznej
stynnego tAD-u. Ceramika sopocka
w koncepdji dziatart blizsza byta
duchowi studyjnych eksperymentéw, gdzie w nowatorski,
nieskrepowany dyscypling tradycji sposoéb tworzono obiekty
czesto quasi-uzytkowe, wyrastajgce z form naczyniowych,
lecz traktowane jako formy dekoracyjne. Bryty niepoddane
rygorowi symetrii, o delikatnie zdeformowanych ksztattach,
wyraznie epatujace wierzchnia warstwa szkliw, ktadzionych
grubo, chetnie takze z wykorzystaniem oryginalnych kolory-
stycznych efektow. Nic wiec dziwnego, Zze prezentacja sopoc-
kich ceramikéw w warszawskiej Desie przy Rynku Staromiej-
skim w 1956 roku, a rok pézniej w warszawskiej Kordegardzie,
wzbudzifa duze zainteresowanie i entuzjastyczne prasowe
recenzje. Nalezace do Elblgskich Zaktadow Przemystu Tereno-
wego Kadyny udostepnione zostaty sopockiej grupie w celu
przygotowania kolekcji wzoréw uzytkowych, ktére mogtyby
sie sta¢ prototypami produkowanych rekodzielniczo wyro-
boéw. Komentatorzy prezentacji pisali miedzy innymi: ,zasad-
nicza cechga tej ceramiki jest budzenie natychmiastowej checi
zdjecia z potki, zapoznania dioni z grg wypukiosci, z biegiem
smuktej szyjki wazonu otwartej swobodnym nieregularnym
wylewem”. Ogladajac fotograficzng dokumentacje dziet pre-
zentowanych wowczas w warszawskiej Desie, a potem takze
i na innych wystawach ceramiki i szkta artystycznego, porow-
nujac prace Henryka Luli chocby
z pracami innych jego kadynskich
towarzyszy Marii i Zbigniewa Alkie-
wiczéw, Anny Gondzik, Ryszarda
Surajewskiego, Andrzeja  Trzaski,
Edwarda Roguszczaka czy lzabelli
Lejwody, dostrzezemy ich odmien-
nos¢, ktdérg zauwaza po latach takze
sam artysta.

Trzeba przyznac, ze te nasze kadyriskie for-
my byly bardzo specyficzne. Ten styl, ktory
sie uksztaftowat, byt bardzo wybujaly,
nieliczqcy sie ze statykq, z funkcjonalno-
scig. Chyba wynikato to po czesci z tego,
Ze mysmy nie mieli swiadomosci tradycji
ceramicznej.  Dziatalismy — intuicyjnie,
bardzo ekspresyjnie. Wiasciwie to kazdy

Pawetka, Julia Kotarbinska and
Rudolf Krzywiec. Those artists
were very well familiarised with
ceramics as a discipline because
they all came from the pre-war
atelier of Professor Karol Tichy, later
working at the Ceramics Workshop
of the famous artists’ co-operative
tAD. Sopot's ceramists were closer
in their activity to an experimental
approach and they often created quasi-utilitarian objects in
a new way free from the discipline of tradition; their objects
derived from the vessel form but were treated rather as dec-
orative items. Their three-dimensional shapes shunned the
rigour of symmetry, their shapes, slightly deformed, dazzling
with their glaring layers of copious glaze and original col-
our effects so eagerly applied. No wonder the exhibition
of Sopot ceramics in Warsaw's Desa salon at the Rynek Sta-
romiejski old town market in 1956 and again the year after
that at Kordegarda hall in Warsaw, evoked big interest and
enthusiastic reviews. The workshop at Kadyny, which be-
longed to the Elblag Enterprise for Local Industry, was given
for use to the group from Sopot in order to prepare a set
of utilitarian designs which might become the prototypes
for hand-made goods. The commentators noted, inter alig,
that “the basic feature of these ceramics is the impulse to im-
mediately take them from the shelf, to familiarise one’s hand
with its game of protrusions, the flow of a slim neck of a vase
opening with a frivolous, irregular orifice”. When looking
at the photographic documentations of the works present-
ed then at Warsaw's Desa and subsequent exhibitions of ce-
ramics and artistic glass, and comparing Henryk Lula’s works
with those of his peer-designers,
for instance, Maia and Zbigniew
Alkiewicz, Anna Gondzik, Ryszard
Surajewski, Andrzej Trzaska, Edward
Roguszczak, and Izabella Lewojda,
we can see a difference, which
the artist himself has also noticed,
after many years.

One must admit that our Kadyny forms
were very specific. That style which we
developed was very flamboyant, negli-
gent of any statics and functionality. This
was probably partly due to the fact that
we were not aware of ceramic-making
tradition. We acted intuitively and very
expressively. Actually, each of us wanted
to make the most original form. It seems



Wystawa malarstwa ceramicznego Marii Fietkiewicz i ceramiki
artystycznej Henryka Luli, 1966
Biuro Wystaw Artystycznych w Sopocie



chciat mie¢ jak najbardziej oryginalng forme. Wydaje mi sie, ze wtedy
zrobione moje prace odrozniaty sie wyraznie od reszty. One byly bardzo
proste, rzezbiarsko pomyslane. Zespdt tych naczyr, okoto 28, znajduje
sie w kolekcji Muzeum Okregowego w Olsztynie. Chyba wida¢ byfo,
Ze jestem uczniem prof. Horno-Poptawskiego, ktdry byt oredownikiem
syntetycznego myslenia o formie, dqzenia do jej czystosci.

Prace z przetomu lat piecdziesiatych i szescdziesigtych XX wieku,
z okresu, ktory nazwac by mozna sopocko-kadynskim, to naj-
czesciej formy naczyniowe. Masywne, glebokie misy z wyraznie
wyprofilowanymi, wysokimi partiami brzegowymi w charakte-
rystyczny sposob zamykajacymi sie do wewnatrz naczynia oraz
wazony o specyficznej budowie brzuéca wiedzionego w dolnej
partii z ksztattu kuli, lecz zamknietego, wyraZnie odcinajaca sie
w profilu formy, gorng sptaszczong, choc¢ pétkoliscie wysklepiong
czasza. Na owym dzielacym forme
profilu artysta wprowadza inspirowany
historycznymi formami naczyniowy-
mi motyw uszkowatych uchwytow
delikatnie  wywiedzionych z bryly
naczynia. Ceramika Henryka Luli z tego
okresu przy rozpoznawalnej juz dla ar-
tysty oszczednosci formalnej sprawia
wrazenie form ciezkich, zwartych. Owa
masywnos¢ dodatkowo podkresla ma-
towe szkliwo zaciekowe, choc niekiedy
kolorystycznie bardzo efektowne, czesto w delikatnie rozbielonych
fioletach czy szmaragdowych zieleniach, to jednak o konsystendji
polewy gtadkiej, grubo i miesiscie pokrywajacej czerep. Prace
te artysta pokazuje miedzy innymi na Il Ogdlnopolskiej wystawie
ceramiki i szkla artystycznego we Wroctawiu w 1960 roku czy na
Ogdlnopolskiej wystawie tkaniny, ceramiki i szkla prezentowanej
w warszawskiej Zachecie w 1964 roku. Ceramiczne dzieta Henryka
Luli znajduja takze uznanie poza krajem, o czym zaswiadcza przy-
znany mu srebrny medal na wystawie zorganizowanej w Pradze
w 1962 roku przez AIC (Miedzynarodowg Akademie Ceramiki),
prezentadji, z ktorej ,polska ekipa’, jesli w ten sposdb mozna
okredli¢ caty zespot naszych artystow z roznych osrodkow w kraju,
przywiozta szereg medali i wyréznien.

Marzenie o stabilnej przestrzeni pracy nie ziscito sie. Artysci
opuscili Kadyny, nie mogac dojs¢ do porozumienia z kierownic-
twem sprawujagcym piecze nad tym miejscem. Ta niezawiniona
porazka stafa sie by¢ moze pozytywnym bodzcem dla Henryka
Luli, ktory na powaznie zaczat przemysliwac o zbudowaniu
wiasnej pracowni, wiasnego warsztatu. Miejsca, ktére datoby mu
realizacyjng niezalezno$¢. Byt to przetomowy moment dla jego
artystycznej dziatalnosci. Wyjasnijmy moze jednak, ze okreslenie
,zbudowanie” kryje w sobie proces, dzi$ juz nie do wyobraze-
nia. Nie chodzito bowiem li tylko 0 organizacje pomieszczenia
zwszystkimi niezbednymi do ceramicznej dziatalnosci sprzetam,

to me that my works made at that time were clearly different from all
other works. They were very simple, backed with sculptural thinking. A
set of those vessels, about 28 of them, is in the collection of the District
Museum in Olsztyn. It was probably visible that | was a pupil of Professor
Horno-Poptawski who was an advocate of a synthetic thinking about
form and the pursuit of its clarity.

His works from the turn of the 1950s and 1960s — from
the period which can be called the Sopot-Kadyny time, are
most often forms of a vessel. Massive, deep bowls with the
decisive statement of long-profile rims, closing towards
the interior in a characteristic way, and vases with the
specific shape of the belly — a derivative of a sphere, but
closed, clearly separated from the rest of the form thanks
to a flattened shoulder, but with the cavetto protruding
in a semi-spherical shape. On this
profile, dividing the whole form,
Henryk Lula introduces a motif of
ear-like handles, gently derived
from the body of the vessel. Hen-
ryk Lula’s ceramics of that time, be-
ing already recognisable thanks to
their thrifty form, give the impres-
sion of heaviness and solidity. The
solidity is additionally emphasised
by the matt glaze with stains and
sometimes very effective colouring in delicately whitened
purples or emerald greens, applied as a thick, fleshy but
smooth coating to the bisqueware. The artist showed
these works, inter alia, at the 2" Polish National Exhibition
of Ceramics and Artistic Glass in Wroctaw in 1960 and the
Polish National Exhibition of Textile, Ceramics and Glass at
Warsaw's Zacheta Gallery in 1964. His ceramic works also
enjoyed appreciation abroad, which is proved by the silver
medal awarded to him at the exhibition organised by
AIC — the International Academy of Ceramics in Prague in
1962, from where the “Polish Team” (if | may use such a word
for our group of artists from different centres around the
country) brought several medals and distinctions.

The dream of a permanent workspace had not come true.
Artists left Kadyny, having been unable to come to an un-
derstanding with the management in charge of the place.
That failure, which was no fault of his own, would prove
a positive stimulus for Henryk Lula because he started to
seriously consider the option of building his own atelier
and workshop, ensuring independence in his work. That
was the turning point in his artistic career. Let us explain
here that the word "building” includes a process which
today is unimaginable. That meant not only organisation
of a space with all the necessary paraphernalia but being



ale po prostu o pionierskie skonstruowanie tych urzadzen wia-
snymi rekoma. Lata szes¢dziesigte XX wieku w PRL to nie byt czas,
kiedy mozna byto pdjs¢ i kupic je w specjalistycznym sklepie czy
zamowi¢ w firmie wysytkowej. Henryk Lula swojg pracownie
od A do Z wyposazyt w samodzielnie wymyslone i wykonane
sprzety z piecem elektrycznym wigcznie.

Najwiekszq trudnos¢ sprawiata mi budowa elektrycznego pieca do wy-
palania ceramiki. O elektrycznosci miatem
takq wiedze, jakq wyniostem ze sredniej
szkoty humanistycznej, czyli niewystar-
czajqcq, aby bezblednie dokonac obliczert
elektrycznych. Na poczqtku zmagatem sie
7 niepowodzeniami. W pierwszym wyko-
nanym przeze mnie piecu czesto przepa-
laty sie spirale. Szczesliwym przetomem
byto zdobycie katalogu szwedzkiej firmy
Kanthala produkujgcej druty oporowe.
Wprawdzie napisany w nieznanym mi
jezyku, lecz zawierajqcy rysunki i tabele
z miedzynarodowymi  symbolami  jed-
nostek fizycznych stat sie dla mnie bez-
cennym informatorem umozliwiajqcym
szybkie i bezbfedne ustalenie wszystkich
parametrow elektrycznych dla kazdego
pieca. Katalog ten pomdgt mi zbudowac
dobrze dziatajgce dwa kolejne piece
stuzqce mi do dzis. Pomdgt tez kolegom
Zzainteresowanym budowq pieca.
Determinacja i konsekwendja, jaka
wowczas wykazat, zdaje sie dobrze
charakteryzowac takze jego arty-
styczng postawe. Ceramika to dyscyplina, w ktérej wiedza
i umiejetnosci warsztatowe sg nierozerwalnie zwigzane
7 dziataniami kreacyjnymi, z pracg nad forma, fakturg, kompo-
zycja, wyrazem dzieta. Wszystko jednak zaczyna sie od materii,
od surowcow ziemi, ktére umiejetnie zestawiane pozwalajg
artyscie ziszcza¢ swoje wyobrazenia. Henryk Lula wzgledem
owego najbardziej podstawowego elementu, jakim jest
zasobnos¢ ceramicznego warsztatu wykazywat ogromne
zrozumienie, ktore taczyt z niemal prymarnym poznawaniem
korzeni dyscypliny. Jak bowiem inaczej okreslic owg wraz-
liwos¢ w dostrzeganiu w otaczajgcym go swiecie rozma-
itych ,materii’, ktore rozpoznawat jako przydatne do pracy.
W muszelkach zbieranych na plazy przy Jeziorze Wdzydzkim
widziat Zrédto weglanu wapnia - niezbednego sktadnika
szkliw, dwutlenek krzemu pozyskiwat z piasku kopanego na
okolicznych wzgodrzach morenowych. Szukat tlenkéw metali
niezbednych do zabarwiania szkliw i nadawania im poszu-
kiwanych przezen efektow matowosci czy zbiegania sie.

a pioneer and constructing them with his own hands. The
1960s in Communist Poland was not a time when one
could just go shopping to a specialist shop or order goods
online. Henryk Lula furnished his atelier and workshop with
the equipment which he designed and made himself,
including the kiln.

I'had the most difficulty with the construction of the electric kiln. My
knowledge about electricity was what
I had acquired in the humanities-oriented
grammar school, which meant it was
insufficient to make the necessary electric
calculations. Initially, | struggled with fail-
ures. In my prototype, the coils would of-
ten burn. A lucky breakthrough occurred
when | managed to get a catalogue for
the Swedish company Kanthala, which
produced resistance  wires.  Although
it was written in German it had drawings
and charts with international symbols
for physical units, so it became a priceless
source of information for me where | could
quickly find all the electric parameters for
any kiln whatsoever, without making mis-
takes. Thanks to that catalogue, | was able
to build two kilns which functioned wel,
so lam still using them even today. It also
proved of help to my colleagues interested
in building a kiln.

The determination and stamina
which Henryk Lula demonstrated
then seems to also grasp correctly
the character of his artistic stance. Ceramics is a discipline
where knowledge and technical skills are indispensably linked
with creative activity, working on the form and texture, com-
position and expression of a piece. Again, everything here be-
gins with the matrix, the resources of the earth, which enable
the artist to realise his intention, provided he can dexterously
arrange them. Henryk Lula demonstrated a big understand-
ing of this most crucial element which the well-developed
ceramic workshop is, supporting it with the most inquisitive
investigation into the primary basics of this discipline. How
can one describe in other words his sensitivity in perceiving
various ‘matters” in the surrounding world which he recog-
nised as useful for his work? In small shells, gathered near
Lake Wdzydze, he saw a source of calcium carbonate, neces-
sary for making glazes; he would get the silicon dioxide from
sand which he dug in the nearby moraine hills. He would
search for metal oxides, necessary for staining glazes and giv-
ing them the opaque quality of the effect of glaze crawling.
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Baniak - dynia, 1970 >

glina czerwona z dodatkiem szamotu, szkliwo redukcyjne, srebrne, 42 cm X 46 cm

ze zbioréw Muzeum Narodowego w Gdarisku






A przeciez ten ,chemiczny” element ceramiki to jedynie frag-
ment diugiego, wielostopniowego, skomplikowanego proce-
su, ktéry musi sie dokonac, by powstato dzieto. Metodycznos¢
Luli, jego cierpliwos¢ i dociekliwos¢ sprawity, ze stosunkowo
szybko posiadt wiedze empiryczng, ktérg wowczas nieliczni
z dziatajacych w Polsce ceramikdw wiadali. Ta wiedza wiasnie
pozwolita mu realizowac projekty rodzace sie w gtowie, kiet-
kujgce w wyobrazni. Pierwsze wypalone we wiasnej pracowni
prace (studio uruchomione w 1963 roku) pokazywat w latach
szescdziesigtych na waznych dla srodowiska ceramikow po-
kazach, miedzy innymi na kolejnej wystawie AIC, tym razem
w Genewie, w 1965 roku organizowanej pod hastem ,Szkliwo
we wspotczesnej ceramice artystycznej”. Przyniosty mu one
kolejne sukcesy i opinie wybitnego specjalisty w zakresie
szkliw ceramicznych.

Przyjrzyjmy sie zatem kilku pracom z tego czasu, by zobaczy¢,
w jakim kierunku oscylowaty poszukiwania artystyczne Henry-
ka Luli po okresie kadyrskim. Warto zauwazy¢ juz na wstepie,
Ze artysta zdecydowat sie na zmiane techniki budowania for-
my, porzucajac preferowane w srodowisku sopockim lepienie
z watka na rzecz odciskania w formie. Ten wyboér ma daleko
idgce konsekwencje dostrzegalne zwilaszcza w pdzniejsze
fazie tworczej aktywnosci Henryka Luli. Decyzja ta spowo-
dowana byfa, jak przyznaje artysta, checig maksymalnego
kontrolowania formy, co w trakcie recznego ksztattowania nie
daje satysfakcjonujacych mozliwosdi, jesli zalezy nam na cyze-
lowaniu niuanséw. Odcisk w formie dawat Luli takze mozliwos¢
odkrywania innej pasjonujacej go w ceramice kwestii, a miano-
wicie, jak dana forma wspotgra z dobranym do niej szkliwem.
Czas ten byt okresem radosnych i satysfakcjonujacych, choc¢
i obarczonych niespodziankami, eksperymentow. To wiasnie
wtedy powstaty bardzo efektowne prace zdobione szkliwem
fakturowym, bedace dzi$ ozdobg kolekcji muzedw narodo-
wych w Gdansku (wazon) i we Wroctawiu (zestaw misa i patera,
uhonorowany pierwsza nagroda w 1969 roku na wystawie Cera-
mika i szkfo. Polska sztuka uzytkowa w 25-leciu PRL). Proste ksztat-
ty, masywne, zwarte, 0 starannie wywazonych proporcjach to
wyraznie formy zamkniete, zwrécone do srodka, co zdaje sie
podkredla¢ ich niezwykte fakturowe
szkliwo.  Porowata  powierzchnia
przypomina kraterowg surowg sko-
rupe o zniuansowanej kolorystyce -
w zagtebieniach rdzawo-miedzianej
i potyskliwej, na fragmentach wypu-
ktych ciemnej, granatowo-czarne;
i matowej. Szkliwo to ma swojg wartg
przytoczenia historie...

Actually, this “chemical” aspect of ceramics making is only
one among many stages in the complex process which
is necessary to receive a finished work. Lula’s staunchness,
his patience and spirit of enquiry enabled him to gain em-
pirical knowledge rather quickly, which only a few ceramists
in Poland enjoyed. It was this knowledge which permitted
him to realise any of the projects his imagination fancied.
He showed his first works self-fired in his atelier-workshop
(launched in 1963) in the 1960s, participating in exhibitions
important for the ceramists milieu, among which was a sub-
sequent AIC exhibition, this time taking place in Geneva in
1965 under the slogan “Glazing in Contemporary Ceramic
Art”. Those exhibitions brought him another series of success
and earned him the opinion of an outstanding specialist
in the field of ceramic glazes.

Let us have a look at several of his pieces from that time to see
the axes around which Henryk Lula’s work oscillated after his Ka-
dyny period. It is worth noting at the outset that the artist decid-
ed to change the technique of building his forms, abandoning
the method of forming a shape from a roll, popular in the Sopot
milieu, in favour of putting it into a mould. That choice of his
had far-reaching consequences, especially in the later period
of Henryk Lula's artistic activity. He decided on this option be-
cause, as he admits, he wanted to have maximum control over
his form which did not prove satisfactory using the hand-rolling
method while refining nuances. Pressing a shape in a mould
also permitted Lula to discover another aspect of ceramics
which proved to be fascinating for him, namely the finding
of harmony between a given form and the applied glaze. That
period was a happy and satisfactory time for him, even though
experimentation was burdened with surprise. It was then that
he created his very effective pieces adorned with textural glaze
which today are the pride of many a collection of National Mu-
seum branches in Gdansk (a vase) and Wroctaw (a bow! and pat-
era set, awarded first prize at the exhibition “Ceramics and Glass.
Polish Applied Arts in the 25 Years of PRL3" [Ceramika i szkfo. Pols-
ka sztuka uzytowka w 25-leciu PRL]). Simple, massive and compact
shapes with carefully balanced proportions are obviously closed
forms, directed inwards, which seems
to enhance their unusual, textural
glaze. Their porous surface is remi-
niscent of the surface of a crater with
subtle hues — reddish-copper in the
pinholes and lustrous in convex areas
of dark, black-navy and matt colours.
This type of glaze has its own story
worth telling now...

3 PRL = Polish People’s Republic, official name of Communist Poland
[translator].
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Sporzqdzanie receptur szkliw i ich zestawianie wymaga wielu surow-
cow, czesto trudnych do zdobycia. Bywa, ze po okresie zmudnych
doswiadczen osiqga sie piekng glazure,
lecz po pewnym czasie, gdy wyczerpie
sie jakis trudny do zdobycia komponent,
to dosSwiadczenia z tym szkliwem sie
koriczq. Dawno temu opracowatem szkli-
wo fakturowe, z ktdrego bylem bardzo
zadowolony. W zbiorach wroctawskiego
Muzeum Narodowego znajdujq sie dwie
formy pokryte tym szkliwem. Ze wzgledu
na unikalny wyglad opowiem historie
jego powstania. Szkliwo to wykonatem
na bazie fryty, nad ktérq pracowata
inz. Daniela Golly, technolog Pracowni
Ceramiki gdanskiej PWSSP, usitujqc uzy¢ jq do zestawiania szkliw dla
studentow. Po licznych doswiadczeniach z tq frytq zaniechata dalszych
prob, twierdzqc, ze nie nadaje sie do wykorzystania, gdyz powoduje
ona powstawanie bgbli na powierzchni szkliwa. Interesowatem sie
doswiadczeniami naszej technolozki. Te bgble nie dawaty mi spokoju.
Poprositem prof Hanne Zutawskq o odrobine tej fryty, na co pani Profe-
sor odpowiedziata: «Wez wszystkor. Swoje doswiadczenia prowadzitem
juz we wtasnej pracowni, przy czym nie chodzito mi o pozbycie sie bgbl,
lecz o ich powiekszenie i rownomierne roztozenie na catej powierzchni
obiektu ceramicznego. Stwierdzitem, Ze sprzyja temu wieksza grubos¢
szkliwa oraz redukcyjna atmosfera w piecu. Pogrubienie uzyskatem
przez trzykrotne naktadanie i wypalanie tego samego szkliwa, lecz
0 zréznicowanej temperaturze topnienia. Najpierw pofozytem szkliwo
0 najwyzszej temperaturze topnienia i je wypalitem, potem na to juz
wypalone pofozytem drugq warstwe o nizszej temperaturze topnienia
i réwniez jq wypalitem. Podobnie postgpitem z trzeciq warstwq szkliwa
0 temperaturze topnienia jeszcze nizszej. Podczas trzeciego wypatu
wywotatem w piecu silng redukcje, ktdra spowodowata obfite bgble na
catej powierzchni ceramiki. Po jej wystudzeniu bgble kruszytem miot-
kiem, a przestrzenie miedzy ich zagtebieniami wyrdwnywatem kamie-
niem szlifierskim. Drobne, zredukowane zagtebienia pozostate po tych
pecherzykach tworzyly niezwyktq feerie
efektow barwnych. Gdy wyczerpata sie
omawiana fryta, skoiczyla sie tez zaba-
wa z opisanym szkliwem. Byty to lata, gdy
nieliczni producenci fryt uwazali jej sktad
mineralogiczny za tajemnice zawodowag,
skazujqgc tworcdw ceramiki na tworzenie
receptur szkliw po omacku.

W tym tez czasie rozpoczyna Lula
eksperymenty ze srebrnym  szkli-
wem redukcyjnym. Jest to jedno ze
szkliw wprost oszatamiajgcych urodg i zachwycajacych nie-
zwykig ,biologicznoscia” kolorystycznej struktury. Wydaje sie,

Preparing the recipes for glazes and their combinations requires many
raw materials, often difficult to find. It happens that after a time of
painstaking search you achieve a beau-
tiful glaze but when you have run out of
some almost inaccessible raw material,
your experiences with this type of glaze
finish. A long time ago, | worked out
a type of textural glaze with which | was
very satisfied. The National Museum in
Wroctaw has two specimens finished with
that glaze. Because its look is unique, | will
tell you the story of its beginning. | made
that glaze using a certain type of frit on
which Mrs. Daniela Golly, an engineer
and technology specialist at the Ceramics
Atelier at Gdansk’s PWSSP, had worked, trying to use it in glazes she
was preparing for students. Having made many unsuccessful experi-
ments with that frit, she gave the idea up, claiming it was not suitable
for glazing because of surface bloating and blistering. | was interested
in the experiments of our technology specialist. Those bloats and blisters
were dogging me. | asked Professor Hanna Zutawska for a small sample
of that frit, to which Madam Zutawska replied: Take it all’ | conducted
my experiments in my own atelier; however, my aim was not to get rid of
the blisters and bubbles but enlarge them and spread evenly over the en-
tire surface of a ceramic object. | discovered, that a thicker layer of glaze
facilitated this effect, so did the reduced atmosphere in the kiln. | achieved
a thicker layer by applying the coat three times and firing the same type
of glaze but each layer at a different temperature. First, | put a glaze with
the highest melting temperature and fired it, next | applied a fresh layer
over that fired layer, this time the layer had a lower melting point, and
fired it again. | did the same with the third layer of glaze with an even
lower melting temperature. During the third firing, | provoked a strong
reductive reaction which resulted in a plethora of bubbles all over the
surface of the piece. After it had cooled down, | crushed the bubbles with
a hammer, smoothing hollow spaces between them with a polishing
stone. The tiny, reduced cavities left after those bubbles composed
a marvellous torrent of colours. When the
said frit ran out, my game with this type of
glaze ended. At that time, frit manufactur-
ers, who were not numerous, considered
the mineral composition of each frit their
professional secret; therefore, ceramicists
were fated to work with a hit-and-miss
method in creating their glazes.

At the same time, Lula began his
experiments with silver reduction
glaze. That is one of those types of
glazing which simply stuns the viewer with its beauty and
grips them with the extraordinary “biologicalness” of its



ze wiadnie w tych pracach po raz pierwszy artysta osiggnat
efekt, ktéry, jak czesto przyznaje, jest dla niego niezwykle istot-
ny. Wystarczy przygladnac sie chocby Baniakowi-dyni (1970) ze
zbioréw gdanskiego Muzeum Narodowego, by dostrzec, w jaki
sposéb szkliwo niejako jest strukturg formy, nie jej wierzchnim
kostiumem. Odnosimy bowiem wrazenie, ze ta petna kolory-
stycznych niuanséw materia o pfaszczyznach w tonacjach
starego ztota z licznymi przetarciami i wytaniajagcymi sie spod
nich delikatnymi szmaragdowymi zieleniami, grafitowymi sza-
rosciami, perlistymi rézami i fioletami to nieznana dotad glinka,
z ktorej udaje sie artyscie wyczarowac petne finezji formy.

Dla mnie najwazniejsze jest osiggniecie idealnego zintegrowania
szkliwa z formq, tak by nie wyglgdata ona jak spomalowanav, lecz by
uzyskac wrazenie, ze mamy do czynienia z materiq, ktora widoczna jest
nie tylko na powierzchni, ale siega w gtgb, jest strukturalnie zwiqzana
zforma. Jest to dla mnie istotq ceramiki. Uwazam, Ze ceramika to sztuka
materii i dlatego tematowi szkliw poswiecam tak duzo czasu i uwagi.
Po wykonaniu kazdej formy przed szkliwieniem robie bardzo duzo pro-
bek, doswiadczer, po to, zeby wybrac szkliwo odpowiednie do danej
formy. Te prébki zachowuje, zapetniajq regaty w moim mieszkaniu.
Tu je moze pani zobaczyc. .
Rzeczywiscie, na regatach w pokoju,
w ktérym goscit mnie Profesor wraz
z Zong, stojg ciasno, jedna obok
drugiej, mieszczace sie w dtoni ku-
liste formy z niewielkimi otworami.
W najrézniejszych  szkliwach, od
ciemnogranatowych, przez zelo-
ne, miedziane, fioletowe, zlotawe,
naciekowe, matowe, delikatnie
iryzujgce. Traktuje je artysta jako
petnoplastyczne prébki, dopiero
bowiem na sferycznym modelu
mozemy obserwowa¢, jak dane
szkliwo zachowa sie podczas wy-
patu. Jak bedzie sie wtapia¢ w for-
me, jak sptynie po zakrzywieniu,
jak beda przebiegaty reakcje che-
miczne na roznych ptaszczyznach.
Sam szkliwami zajgtem sie dopiero we
wiasnej pracowni. Zdobytem niemieckq literature, czytatem, notowa-
fem, analizowatem. Uczytem sie wszystkiego, krok po kroku. Mam tu
Jjeszcze ksigzke Glasuren und ihre Farben, ktérg dogfebnie studiowa-
fem. Paradoks polega jednak na tym, ze znajdzie tu pani dziesiqtki
receptur szkliw, ja jednak zadnego z nich nie mogtem odtworzy¢, bo
zawsze brakowato mi jakiegosS komponentu. Dawato mi to jednak
pewien poglqd i pozwalafo na zastepowanie jednego Ssurowca
innym. Tak wiec eksperymentowatem. Poza tym przeciez receptura
szkliwa to jeszcze nie wszystko. Wazny jest sam proces wypalania,

colour structure. It seems that it was in those works that the
artist first achieved an effect which — as he himself has often
admitted — is very important to him. It is enough to look at,
say, his “Cauldron-Pumpkin’, 1970 [Baniak dynial, from the col-
lection of the National Museum in Gdansk to see how glaze
somehow becomes a structural part of the form, not its outer
costume. We have an impression that this colourful matter, of
surfaces in the old-gold hues, with numerous rubbings from
under which delicate emerald greens, graphite greys, pearly
pinks and violets appeared, is a type of clay still unknown,
from which the artist has managed to conjure up fine forms.

The ideal integration of glaze and form is the most important thing
| want to achieve, so that the form doesn't look “painted” but rather
to get the impression that we are dealing with matter which is not only
visible on the surface but reaches deep inside, is structurally bound with
the form. This is the essence of ceramics for me. | believe that ceramics
is the art of matter and that is why | devote so much time to the issue
of glazing. After the making of each form, | make many samples
before | glaze it. | experiment to choose the glaze most suitable for
a given form. | keep these samples; they occupy bookshelves in my flat.
Here... you can see them!

Indeed, the shelves in the room in
which the Professor and his wife
are entertaining me are tightly
packed with samples, side by side:
spherical forms with apertures,
which you can close in your palm.
In all possible glazes from dark
navy, through green, copper, violet,
golden, stained, matt, to delicately
irdescent. The artist treats them
as ideal artistic models because
only on a spherical shape can you
observe how a given glaze will
behave during the firing. How it will
melt into the mould, how it will
flow down on the curves, how
chemical reactions will take place
on different surfaces.

[ only started to work on glazes myself
in my own atelier. | managed to get access to German literature; | read,
took notes, analysed. | learnt everything step by step. I still keep the book
Glasuren und ihre Farben here, which | had thoroughly studied.
The paradox with it was, however, that even though you can find
dozens of recipes for glazes, | was not able to use any of those because
I'was always short of some ingredient. Nevertheless, | managed to de-
velop some ideas and they permitted me to replace one ingredient with
another. So | was experimenting. Moreover, the recipe for glaze is not
everything. The firing process is also important because then the glaze
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w ktdrym ono sie z formq integruje. Temperatura, atmosfera, takze
przeciez nawarstwianie szkliw. Bardzo duzo czynnikdw sktada sie na
ostateczny efekt. Ale jak juz sie wie, jakie surowce dodac, aby szkliwo
bylo matowe, pdtmatowe czy blyszczqce, to juz tatwiej prowadzic
dalsze doswiadczenia.

Praca ze szkliwami nie ograniczata sie jednak li tylko do
formutowania receptur i ich materializowania na kolejnych
formach. Artysta, poszukujgc satysfakcjonujgcych rozwigzan
w trakcie procesu wypatu, pomiedzy jedna a druga ,wizytg"
formy w piecu poddawat jg dodatkowej obrobce. Efekty
takich dziatah mozemy zobaczyc
miedzy innymi na serii Naczyn
pfaskich z poczatku lat siedemdzie-
sigtych XX wieku. Warto zwrdci¢
uwage, ze wiasnie u progu lat sie-
demdziesigtych, czego przyktadem
wspomniane Naczynia pfaskie, ale
takze Baniaki, Henryk Lula nadaje
nowg skale swoim formom - blisko
piecdziesieciocentymetrowe obiek-
ty to rzezbiarskie bryty organizujgce
przestrzen. Ich powierzchnie czesto
sprawiajg wrazenie wyciosanych
z nieznanego gatunku ozdobnego kamienia, a cafa tajem-
nica tego osobliwego mirazu kryje sie wiasnie w autorskie]
technice polegajacej na przeszlifowaniu powierzchni formy
pomiedzy jednym a drugim wypatem. Efekt jest niezwykle
szlachetny - niemal nieskazitelnie gtadka powierzchnia
o przepieknej strukturze kolorystycznej. Podobne rezultaty
artysta uzyskuje, pracujac jedynie
z samg materig gliny. Do grupy ta-
kich dziet nalezg formy rzezbiarskie
0 mocno geometrycznych kono-
tacjach Kula Il (1973), Kompozycja
przecieta (1970), Kompozycja z azu-
rem (1980). Lula wykorzystat tu gline
kadynska zmieszang z gruboziar-
nistym szamotem. Po pierwszym
wypale w odpowiedniej tempera-
turze, tak by uzyskac twardy spiek
i nie doprowadzi¢ do wykruszania
sie ziaren szamotu, artysta szlifuje
forme, by wydoby¢ delikatny akcent
kolorystyczny, jaki nadajg drobinki
jasnego szamotu. Kolejny wypat
w atmosferze redukcyjnej sprawia,
ze glina wybarwia sie na czarno. Pro-
ces powstawania dzieta zamyka ko-
lejna obrébka szlifierska wypalone;

becomes integrated with the form. Temperature, atmosphere, as well as
the number of overlaying strata. Very many factors determine the final
effect. However, when you know which ingredients you should use to
receive an opaque, semi-opaque or glossy glaze, you find your further
experimentation easier.”

His work on glazes was not only limited to making recipes and
materialising them on subsequent items. The artist, still search-
ing for satisfactory solutions while firing, would additionally
process a given item during breaks between the piece’s "visits”
in the kiln. We can see the results of such activities in, inter alia,
the series of his “Flat Vessels” [Na-
czynia plaskie] from the beginning
of the nineteen seventies. It is worth
noting that it was at the start of the
nineteen seventies when Henryk
Lula began to make his pieces in
a new scale, as in the case of the
aforementioned “Flat Vessels” and
"Cauldrons” [Baniakil — they were
sculptural objects, measuring  al-
most fifty centimetres, organising
space. Their surfaces often looked
as if the objects were hewn in an
unknown type of precious stone, while the entire secret of
that peculiar marriage lies in his own-invented technology: he
sanded the surfaces between subsequent firings. He achieved
an exceptionally noble effect — an almost impeccably
smooth surface of beautiful colours. The artist can achieve
the same effect while working with only clay matter itself. The
latter group of works includes sculp-
tural forms of strongly geometrical
connotations, such as “Sphere |II"
from 1973, [Kula Il], "Severed Compo-
sition”, 1970 [Kompozycja przecieta) or
"Composition with Openwork”, 1980
[Kompozycja z azurem]. Here, Lula
used clay from Kadyny mixed with
coarse-grained fireclay. After the
first firing at a suitable temperature,
he was able to receive hard sinter
without choking the fireclay grains
and then he would sand it to reveal
a delicate colour palette which
the small particles of fireclay add
to the piece. A subsequent firing
in a reduced atmosphere made the
clay turn black. The entire process is
closed with a subsequent session
of sanding of the fired ceramics.



juz ceramiki. Nalezy w tym miejscu uswiadomi¢ czytel-
nikowi jak praco- i czasochtonny jest proces tworzenia
tego typu obiektow. Widzowie podziwiajg piekne
formy, zachwycajg sie ich ksztattami, barwa, fakturami, szkli-
wami, zastanawiaja sie, jak powstawaty. | chyba czesto nie
zdajg sobie sprawy, ze to wielogodzinny, zmudny proces,
ktory przeciez nie dotyczy tylko czasu samej warsztatowej
realizacji, ale i krystalizowania sie pomystu.

Gdy ktos pyta mnie o czas, w ktérym powstajq moje ceramiki, to zawsze
przezywam chwile wahania, bo nie wiem, o co zainteresowany pyta.
Czy chodzi mu o ilos¢ godzin lub dni, ktére poswiecam na formowanie
obiektu ceramicznego, czy o ilos¢ tygodni lub miesiecy, podczas ktorych
poddaje w obiekt procesowi suszenia, wypalania, studzenia. Istnieje
Jeszcze czas dojrzewania projektu formy ceramicznej, ktory nie wymaga
pracy fizycznej. Takiej pracy wymaga szereg przygotowari, bez ktdrych
w ogdle nie mozna zaczq¢ tworzy¢ obiektu ceramicznego. Mam tu
na mysli przygotowanie mas ceramicznych czy réznych przyrzqddéw
pomocnych przy pracy. Czas samego formowania dzieta ceramicznego
moze by¢ bardzo rézny, moze trwac od jednego dnia do kilku tygodni.
Zalezy to oczywiscie od stopnia trudnosci realizacji projektu ceramicz-
nego. Mojq najtrudniejszq do wykonania
byta kompozycja Rozeta. Niewiele fa-
twiejsza do realizacji byta tez Radiolaria,
ktéra dodatkowo byta bardzo trudna do
réwnomiernego wysuszenia. Zewnetrznd,
azurowa kula wysychata szybciej niz we-
wnetrzna, a to powodowato jej wczesniej-
sze kurczenie sie i sciskanie elementdéw
tqczqcych obie kule. Pozniejsze dosychanie
wewnetrznej kuli powodowato rozrywa-
nie tych elementdw. Musiatem znalez¢
sposéb na rozwiqzanie tego problemu.
Formy, o ktorych wspomina Henryk
Lula, to niewatpliwie dziefa nalezace
do jego majstersztykow. Radiolarie
(1978) urzekaja koronkowa, azurowg
struktura. Przypominajg twory z cie-
ptych raf koralowych - potaczone ze
soba dwie kuliste formy: jedna utkana
z siatki regularnie promieniscie ukfa-
dajacych sie kraterowych oczek skry-
wa pod swym delikatnym pfaszczem druga, mniejsza o petnych
sciankach. Podobnie Baniak - rozeta (1999) czy Muszla kremowa
(1999) zdumiewajg precyzjg wykonania, hipnotyzujacym ryt-
mem reliefowych wypuktosci sferycznie oplatajacych forme.
Wydaje sie wrecz nieprawdopodobne, Ze to dzieto wykonanie
recznie, nieodlewane w formie. Majac sposobnos¢, pytam wiec
Profesora, jak powstaty, czy zechciatby opowiedzie¢ o tym
i odstoni¢ tajemnice warsztatu.

Here, the reader should be made aware how painstaking and
time-consuming the process of creation of such pieces is. The
viewers admire beautiful forms, are enchanted by their shapes,
colours, textures, glazes and ask questions how they were
created and it is quite common that they do not realise that
what lies behind them is a many-hour long and demanding
process, which does not embrace only the work done in the
workshop but also the crystallisation of the idea.

If someone asked me about the time in which my ceramic pieces appear,
[ usually have this moment of hesitation because | do not know what
they are asking me about. Do they mean the number of hours or days
which | devote to the formation of a ceramic object or — the number
of weeks or months during which | dry, fire and cool my piece. And still,
there is the time in which the idea of a ceramic form matures, which does
not require physical work. Such, physical work is indispensable during the
numerous preparatory procedures without which you cannot be able to
make a ceramic object at all. What | mean here is the preparation of ce-
ramic slurry or various paraphernalia useful for work. The time needed
for the formation of a ceramic piece may differ from one day to several
weeks. This, certainly, depends on the level of difficulty in realisation of
a given ceramic design. The most difficult
work | have done was the composition
"Rosette” [Rozetal], the “Radiolarian” [Ra-
diolaria] was not much easier, the latter
being additionally difficult to dry evenly.
The outer, lattice-like sphere dried faster
than the inner one, so it was shrinking
faster and the shrinking compressed the
elements linking both spheres. When
the inner layer later started to dry, this
process, in turn, tore those elements apart.
I'had to find a solution to this problem.
The forms which Henryk Lula re-
members here definitely rank among
his masterpieces. His “Radiolarians”
(1978) astound the viewer with their
lace-like, openwork structure. They
are reminiscent of structures from
warm-sea coral reefs — two spherical
forms joined together: one of them
made of a mesh of regularly distrib-
uted crater-like apertures in radial arrangements hiding a solid
smaller one inside. Similarly his “Cauldron-Rosette” from 1999
[Baniak-rozeta] or "Creamy Shell’, 1999 [Muszla kremowa] astonish
with their precision, hypnotising rhythm or relief-like protrusions
which symmetrically cover the form. It seems almost unfeasible
that they are hand-made works, not formed in a mould. Having
now an opportunity | ask the Professor to reveal the secrets of
his workshop and tell us how he made them.
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Baniak szafirowy, 2015 >
szkliwo szafirowe redukcyjne
wys. 50 cm 1. 39 cm
Wrasnos¢ Andrzeja Totkina

Talerz z zielonq kraklg, 2005
glina kadyriska, szkliwo matowe z zielong kraklg
wys. 9,5 cm, §r. 45 cm

Baniak — muszla granatowa, 1999
szkliwo szafirowe, redukcyjne
wys. 34 cm, sr. 47 cm
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Naczynie ptaskie, 1970 >
szkliwo zaciekowe redukcyjne srebrne, szlifowane
wys. 41 cm, szer. 63 cm
ze zbioréw Muzeum Narodowego w Gdarisku

Naczynie ptaskie 1970
szkliwo zaciekowe redukcyjne niebieskie, szlifowane
wys. 49 cm, szer. 64 cm
ze zbioréw Muzeum Narodowego w Gdarisku
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Muszla zielono-niebieska, 2015
szkliwo miedziowo-kobaltowe, wys. 26 cm, $r. 39 cm

< Naczynie ptaskie, niebieskie, 1970
szkliwo zaciekowe, wys. 55 X 65 X 27 cm



Nie -mam Zzadnych tajemnic. Zaczynam od wykonania gtadkiej
bryty kulistej, ktérq wytaczam w dwdch potdwkach gipsowej formy
negatywowej, dolnej i gérnej. Po ztozeniu form gipsowych i tym sa-
mym sklejeniu glinianych potowek kuli catos¢ pozostawiam na jedng
dobe w celu podsuszenia gliny. Nastepnego dnia zdejmuije jedng po-
fowe formy gipsowej, a na odstonietej czesci kuli glinianej rysunkiem
zaznaczam miejsca doklejania elementdw wypuktych nazywanych
przeze mnie pidrami. Piora dzielg sie na dolne i gdrne. Wczesniej
wykonatem modeliki potdwek tych pidr oraz zdjgtem z nich gipsowe
foremki negatywowe. Aby przyspieszy¢ prace, powielitem je do pieciu
sztuk. W foremkach tych wyciskam w glinie pidra i po ich przeschnie-
ciu wklejam je w zaznaczone miejsca na gornej sferze realizowanej
ceramiki. Po wyklejaniu pidrami catej gérnej czesci przerywam prace
na kilka dni w celu podsuszenia realizowanej ceramiki w stopniu
umozliwiajqcym odwrdcenie jej do gdry dnem, pofozenie na grubej
mikrogumie i Zdjecie drugiej pofowy formy gipsowej. O dalszej pracy
nie musze maowic, gdyz przebiega ona identycznie jak wyzej opisa-
na. Pozostaje do wykonania retusz, glownie stykow picr gornych
i dolnych, suszenie, wypalanie na biskwit, szlifowanie catosci
oraz ponowny Wwypat w atmosferze
silnie redukcyjnej.

Miarg artystycznej aktywnosci jest
takze uczestnictwo w réznego rodza-
ju prezentacjach, srodowiskowych
pokazach i spotkaniach. Henryk Lula
ceni sobie te wiasnie mozliwos¢
poznawania i konfrontowania swoich
poczynan z poszukiwaniami innych
tworcow. Na dhugiej liscie wystaw,
poza juz wspomnianymi, warto
wymieni¢ pierwsze indywidualne ekspozycje, ktére zawsze
dla tworcy sa rodzajem probierza. Pierwsza zorganizowana
w BWA w Sopocie odbyta sie w 1966 roku, a wiec trzy lata po
uruchomieniu pracowni, i pozwolita artyscie na indywidualny
srodowiskowy debiut. Potem byty kolejne, wyszczegdinione
w zamieszczonym w tej publikacji biogramie, od Pragi, przez
Bukareszt, Warszawe, Gdynie, Watbrzych, Gdansk, Frechen,
Bruksele. Artysta aktywnie uczestniczyt takze w waznych
miedzynarodowych spotkaniach organizowanych w réznych
miastach Europy przez stowarzyszenie AIC, w prestizowych
wystawach-przegladach we wtoskiej Faenzie i francuskim Val-
lauris. Byt jednym z inicjatoréw, historycznego juz z dzisiejsze]
perspektywy, Triennale Ceramiki w Sopocie, ktére odbywato sie
przez kolejne edycje (1970, 1973, 1976, 1979, 1991) pod hastem
jego autorstwa ,Tworzywo ceramiczne w sztuce wspotczesne)'.
Komisarzem pierwszej wystawy cyklu zostat Edward Rogusz-
czak, a prezentowano jg w salach patacu Opatow, oddziatu
Sztuki Wspdiczesnej Muzeum Narodowego w Gdansku. Byta
to pierwsza w Polsce zorganizowana z takim rozmachem

I have no secrets. | start with a plain spherical form which | make in two
halves, upper and lower, in a negative, plaster mould. After joining these
two moulds the clay filling the moulds is glued together and [ leave the
formed sphere for 24 hours to let the clay dry a little. The next day, | re-
move one half of the plaster mould and mark the places on the uncovered
surface where | will add protrusions which | call “feathers”. The feathers
are divided into upper and lower ones. | have previously prepared small
models of the halves of “feathers”, pressing their negative forms in plaster,
thus making their moulds. To speed up my work, | also duplicated them,
making five specimens at once. | make feathers by pressing clay into the
moulds and when the feathers have dried a little, | attach them to the
marked places on the upper half of the piece | am working on. Having
glued on all the feathers, | stop working for a few days to let the piece
dry enough so it can be turned upside-down and placed on thick mi-
cro-rubber; then | remove the plaster mould from the other half of my
object. | don't have to tell you about the further work on the other part
of the piece, as it is identical to the work on its first half. What is only to be
done now is some final retouching, mostly in the area where the upper
and lower feathers are joined, then comes the drying, the firing of the
bisque form, sanding and the second firing
in a strongly reduced atmosphere.

A measure of one’s artistic activity
is also participation in various kinds
of exhibitions, demonstrations
and meetings. Henryk Lula has
appreciated these opportunities
for getting to know and confront
his actions with the search for other
artists. On the long list of his exhi-
bitions, next to the ones already
mentioned here, are his first solo shows which are always
a probe for an artist. His first exhibition took place at the Bu-
reau for Art Exhibitions [BWA] in Sopot in 1966, that is three
years after he had launched his atelier. It was his solo debut
in the milieu. After that subsequent shows came, enumer-
ated in the artist's biographical note included in this book,
among which were shows in Prague, Bucharest, Warsaw,
Gdynia, Watbrzych, Gdansk, Frechen, and Brussels. The artist
has actively participated in international meetings in various
cities in Europe, organised by AIC, in prestigious survey-exhi-
bitions in Italian Faenza and French Valluaris. He was one of
the initiators of the, now historical, Triennial of Ceramics in
Sopot, which had its subsequent editions (1970, 1973, 1976,
1979, 1991) under the slogan he coined “Ceramic material
in contemporary art”. The first commissioner of the first exhi-
bition was Edward Roguszczak, the venue — a branch of the
National Museum in the Abbots’ Palace in Oliwa. It was the
first time in Poland that an event of such a scale was organ-
ised, where one hundred and fifty artists from different parts
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impreza, na ktorej swoje prace pokazato stu piecdziesieciu arty-
stow z roznych stron Europy. To swieto ceramiki dato prawdziwie
ozywczy impuls gdanskiemu, i nie tylko, srodowisku. Pozwolito
skonfrontowac wiasne poszukiwania i dokonania z dziataniami
tworcow, zwilaszcza z krajéw zachodnich, gdzie mozliwosci
warsztatowe byty nieporéwnanie wieksze. Lista nagrodzonych
zaswiadczata jednak, ze jakos¢ i wyraz artystyczny dziet nie sg
bezposrednig pochodng technologicznego potencjatu. Prace
Henryka Luli, formy z cyklu Naczynia plaskie, zostaty dostrze-
zone i wysoko ocenione - jury pod przewodnictwem kurator
Muzeum Narodowego we Wroctawiu dr Marii Starzewskiej
przyznato artyscie jedng z réwnorzednych pierwszych nagréd.
Na Il Triennale sopockim Lula pokazat bardzo interesujaca
Kompozycje przecietq - forme przypominajacg wypolerowany
czarny, kamienny obelisk, ktérego surowos¢ tagodzi przestrzen-
ne rozciecie dzielgce bryte na dwa niezalezne ramiona. Artysta
petnit tez obowigzki komisarza Il edydji Triennale w 1976 roku,
a swoje cztery prace (Forme ptaskq, Forme wklestq, Kule tréjdzielng
i Kule dwudzielnq) prezentowat poza konkursem. Na IV Triennale
w 1979 roku uhonorowano po raz
kolejny pierwsza nagroda opisywang
wczesniej azurowa Radiolarie. Kolejne
Triennale odbyto sie dopiero w 1991
roku. Wowczas artysta jako laureat
pierwszej nagrody z poprzednie]
edycji prezentowat swoje dziefa na
wystawie indywidualne.

W 1977 roku Lula przyjat propozy-
cje dwczesnego rektora gdanskiej
PWSSP prof. Wiadystawa Jackiewicza
objecia
Ceramiki po odchodzacej wiasnie
na emeryture niezwykle zastuzone;
prof. Hannie Zutawskiej. Wydaje sie,
Ze to catkowicie nowe wyzwanie, ale
pojawito sie we wiasciwym momen-
cie. Byt bowiem Henryk Lula artystg
o wielkim doswiadczeniu, z baga-
zem wiedzy zdobytej samodzielnie
i indywidualnie w warunkach warsz-
tatowych sprawdzonej. Byt twdrca
swiadomym  specyfiki  dyscypliny,
krytycznym — wzgledem  wiasnych
dokonan i chetnie dzielacym sie
wiedza. Z gdanskg uczelnig zwigzat
sie do 2001 roku, do momentu
przejscia na emeryture. Jakim sie
okazat pedagogiem - wystarczy
przeczyta¢ niektére ze wspomnien

kierownictwa  Pracowni

of Europe presented their works. That festival of ceramics
provided a genuine revival impulse to the Gdansk milieu, and
not only. It facilitated Polish artists to confront their artistic
quests and achievements with those of foreigners, especially
from Western countries where technical background was
incomparably better. However, the list of awards proved that
the quality and artistic expression is not a direct derivative
of technological potential. Henryk Lula's works, the forms
from the Flat Vessels series, were noticed and prized highly
— the jury, chaired by Maria Starzewska, PhD, a curator of
the National Museum in Wroctaw, awarded the artist one of
the first prizes. At the second Triennial, Lula showed a very
interesting Severed Composition — a form which looked
like a polished black stone obelisk, the harshness of which
was assuaged by a spatial slit, severing the shape into two
independent arms. The artist performed the function of
a commissary of the 39 edition of the Triennial in 1976 and
presented his four pieces (A Flat Form, A Concave Form, A Tri-
partite Sphere, and A Bipartite Sphere) outside the competition.
At the 4" Triennial, his open-work
Radiolarian, described above, was
awarded the top prize for the first
time. A subsequent Triennial only
took place in 1991; then, the artist,
being the prize-winner of a previ-
ous edition, presented his works in
a solo show.

In 1977, Lula accepted a proposal
from the then Rector of the Fine
Arts College [PWSSP]  Professor
Wiadystaw  Jackiewicz to  take
over from the exceptionally mer-
ited Professor Hanna Zutawska as
the Head of the Atelier of Ceramics
on her retirement. It seemed to
be an absolutely new challenge
for him but it came at the right
time because Henryk Lula was
then an artist of huge experience,
enjoying vast expertise gained by
his own efforts and independently
proven by his workshop skills. He
was a creator aware of the specific
traits of his discipline, critical of his
own achievements and eager to
share his knowledge. He developed
links with the Gdansk college (later
an academy) to the moment of his
retirement in 2001. If one wants to



jego wychowankow zamieszczonych na kartach tej ksigzki.
Pozostat w ich pamieci jako Mistrz - oszczedny w sfowach,
uwazny obserwator, nienarzucajacy swojego zdania nauczyciel,
ktéry miat Swiadomos¢, ze kazda artystyczna indywidualnos,
kazdy mtody adept ceramicznej dyscypliny winien w miare
samodzielnie odnajdywac swojg droge, nawet, a moze wiasnie
tak, poprzez popetniane bledy i nie do konca udane realizacje.
Henryk Lula niejednokrotnie wypowiadat sie takze na temat
ceramiki jako dyscypliny artystycznej, co uzna¢ nalezy za
swoisty ewenement, niewielu bowiem twércdw w sposéb
tak stanowczy starato sie publicznie przedstawiac swoje racje.
Bolato go, ze w strukturze tworzonej na potrzeby dziatalnosci
akademickiej ceramika traktowana jest jako specjalizacja pod-
porzadkowana rzezbie, ze wcigz postrzegana jest jako gataz
rzemiosta artystycznego, nie zas ,wyzwolona” sztuka.

| cho¢ wydaje sie, ze w XXI wieku, w momencie, gdy moderni-
styczne definicje sztuki ulegty dewaluacji, a rozwoj technolo-
giczny, nowe poszukiwania artystyczne, ale takze i relatywizm
kryteriéw oceny rozluznit rygory nie tylko pomiedzy artystycz-
nymi dyscyplinami, to jednakowo moc ,starej hierarchii” wcigz
zmusza artystow ceramikow do zaznaczania swojej rownorzed-
nosci w Swiecie sztuki.

Posrod innych aktywnosci artystycznych Henryka Luli wymieniac
by mozna wiele podejmowanych przezen na przestrzeni lat dzia-
fan, jak chocby pojawiajace sie we wspomnieniach: wspotprace ze
Spotdzielnig Artystow Plastykow ,Arpo” i projekty bizuterii czy pra-
ce rzezbiarskie przy renowacji Gdanska. Projektem, ktory okazat sie
dla niego szczegding probg, stata sie
pracarekonstrukcyjna przy przywroce-
niu do istnienia jednego z najbardziej
efektownych obiektow wyposazenia
Dworu Artusa - stynnego jedenasto-
metrowego, wielkiego pieca dziefa
mistrza zdunskiego Georga Steizenera
(powstat okoto 1545 roku). Historia ta
siega roku 1972, kiedy to artyscie wo-
jewodzki konserwator zabytkow ziozyt
propozycje  przygotowania jednej
kopii oryginalnego kafla. Dopiero jednak w latach dziewiecdziesia-
tych zdecydowano ostatecznie o rozpoczeciu prac rekonstrukcyj-
nych. Catg ztozonos¢ procesu, jak i towarzyszace mu perturbacje
takze natury kompetencyjnej opisuje Henryk Lula szczegdtowo
w tekécie zamieszczonym na kartach tej publikadji. Prace przy
odtworzeniu kafli gdanskiego pieca byty dla artysty zupetnie no-
wym wyzwaniem, ktore podjat z wiasciwg sobie skrupulatnoscia
w konstruowaniu programu jego realizacji, nieograniczonego je-
dynie do kwestii zwigzanych z warsztatem ceramicznym, ale i nie-
zbednej w tym wypadku wiedzy historycznej i ikonograficzne.
Przydatne okazaty sie takze umiejetnosci rzezbiarskie, ktore Lula

know what kind of teacher he was, one can just read some
of his students” memories, included in the pages of this book.
He remains in their memory as a Master: a keen observer, terse
in words, a teacher who would notimpose his own opinion and
who was aware of the fact that each artistic individuality, each
learner of the discipline of ceramics must find their own path,
possibly independently, even at the expense of — or maybe
because of — failures and not completely successful realisa-
tion. Henryk Lula also often spoke in public about the issues of
ceramics as a discipline of art, which was an exception because
very few creators would articulate their rationale in public so
decisively. He found it very painful that in the structure created
for academic purposes ceramics was treated as a specialisation
subordinate to sculpture, that it was perceived as a branch of
artistic crafts and not an "independent art”.

It might seem that in the twenty first century the modern-
ist definitions of art have been devalued and the rigours
of art disciplines have loosened due to technological
development, new artistic paths and relativism of criteria;
all the same, the power of “the old hierarchy” has contin-
ually forced ceramists-artists to claim their equality in the
world of art.

Among Henryk Lula’s other artistic activities, one could
enumerate many activities he undertook for years and
which appear in his memories, for example his co-op-
eration with the "Arpo” Visual Artists’ Co-operative’, jew-
ellery designs, or his work on the reconstruction of the
eleven-metre high grand stove,
the masterpiece of the stove fit-
ter Georg Stelzener (from c. 1545)
which belongs to the furnishings
of Arthur's Hall in Gdansk. The
latter activity dates back to 1972,
when the artist was asked to
make one copy of the original
tile of that stove by the provincial
monument conservator. Howev-
er, it was not until the nineteen
nineties that the decision to launch the reconstruction
work was finally made. The entire complexity of that
process, along with accompanying perturbations con-
cerning competence in the issue, are also described in
this book. The work on the reconstruction of those tiles
was a completely new challenge for the artist, which he
undertook with his usual conscientiousness, preparing
the plan of its realisation, not only limited to ceramic
questions but broadened by historical and iconograph-
ical knowledge, indispensable in this case. His sculptural
skills, which Lula had applied practically while working

36 0|-37



praktycznie wykorzystywat juz w trakcie prac renowacyjnych
przy detalach architektonicznych i rzezbach gdanskich kamienic.
Uroczyste udostepnienie pieca mistrza Georga Stelzenera odbyto
sie 16 kwietnia 1995 roku.

Swiat form Henryka Luli jest bardzo koherentny, spojny, wy-
rastajgcy z jednego pnia. To kolekcja zblizonych ksztattéw,
dla ktérych czesto punktem wyjécia staje sie forma sferyczna,
gdzie nie ma miejsca na dekoracyjne ornamentacje, gdzie
o charakterze bryty decyduje z jednej strony jej formalna
prostota, wyraziste profile eksponujace jej tektonike, z drugiej
7as - bogactwo wniesione przez strukture ceramicznej materii
- gliny badz szkliwa - z jej kolorystycznymi i fakturowymi niu-
ansami. Jego wypracowana maestria w zakresie szkliw przypo-
mina nam o innych artystach, ktérzy ulegli niegdy$ podobnej
fascynadji, poswiecajac sie bez reszty odkrywaniu malarskiego
bogactwa ceramicznych glazur, jak
choc¢by mistrzowie doby secesji
Auguste Delaherche, Pierre-Adrien
Dalpayrat, Clément Massier, Richard
Mutz, czy, siegajac gtebiej w histo-
ryczne przestrzenie, dalekowschod-
ni ceramicy pozostajacy dla artystow
Bell Epoque prawdziwym wzorem.
Wszyscy oni jednak zgodnie przy-
znawali, ze prawdziwg mistrzynia
pozostaje dla nich Natura...

Natura jest dla mnie cennq inspiracq.
Lubie obserwowac, analizowac twory
natury, jednak nigdy ich nie kopiuje, lecz
twdrczo przetwarzam pewne interesujqce elementy. Podziwiam np.
muszle, ich strukture, napiecia formy, rytmy Zlobien. Sq to wartosci,
ktore sobie przywlaszczam. Muszle mogq tez swojq réznorodnq
materiq inspirowac ceramika przy tworzeniu szkliw. Ich kolor i fascy-
nujqce, gtadkie, perfowe czy chropowate powierzchnie dziatajq na
wyobraZnie, podsuwajq pomysty. Nie trudno tez dostrzec w moich
pracach przywiqzanie do geometrij, ktéra
jest dla mnie czyms, co porzqdkuje pe-
wien obszar tego Swiata. Réwniez w tym
przypadku nigdy nie wykonuje prac
dostownie geometrycznych, lecz zawsze
dgze do zlagodzenia zbyt sztywnych
ksztattdw i plastycznego roztozenia mas.
Musze tez przyznac, cho¢ moze wydawac
sie to nieco pretensjonalne, Ze inspirujq
mnie moje wtasne prace. Gdly przebywam
Z nimi przez diuzszy czas, to u niektdrych
dostrzegam pewne wady lub moZliwosci ich poprawienia. Bywa tez,
Ze jakas dawno zrealizowana ceramika jakby prosita sie o towarzystwo
innej dobrze kontrastujqcej z niq formy ceramicznej. Sq to impulsy

on the renovation of architectural details and sculptures
of ancient houses in Gdansk, also proved useful. The
ceremonious unveiling of Georg Stelzener's stove took
place on 16 April 1995,

The world of Henryk Lula’s forms is very coherent, growing
from one trunk. It is a collection of affiliated shapes for
which a spherical form is the starting point and where there
is no place for decorative ornaments; its character being
only determined by its formal simplicity and clearly marked
profiles exposing its tectonics, on the one hand, and the
richness brought by the structure of ceramic matter — clay
or glaze — with its colour and/ or texture nuances, on the
other. The mastery of Lula's material expertise in the field of
glazes, reminds us of other artists who were the forerunners
of his fascination and devoted their efforts to the discovery
of a painterly wealth of ceramic
glazes, such as the masters of the
Art Nouveau epoch Auguste Dela-
herche, Pierre-Adrien  Dalpayrat,
Clément Massier, Richard Mutz or,
going deeper in time and space,
Far-Eastern masters who were the
paragons for the Bell Epoque art-
ists. All of them, however, concert-
edly agreed that Nature was their
real master...

Nature is my precious inspiration. | like
observing and analysing the creations of
nature; however,  never copy it; | creatively
transform some of its elements. For example, | admire shells, their struc-
ture, the tension of their form, the rhythm of their grooves. These are
the values which | appropriate. Shells can also inspire a ceramist with
their diversified matter in making glazes. Their colour and fascinating
smooth and pearly or rough surfaces influence one’s imagination,
suggesting ideas. Moreover, it is not difficult to notice an inclination to
geometry in my work, geometry being
something that introduces some order
into the area of this world for me. Again,
| never do literally geometrical work,
but instead, | always try to soften these
shapes which | find too stiff and distribute
masses visually. | must admit, even if this
may sound a little pretentious, that | am
inspired by my own works, too. When
I remain in their vicinity for a longer
time, | notice drawbacks in some of them
or possibilities for their improvement. It also happens that a ceramic
piece | made long ago somehow asks for the company of another
ceramic form, offering a good contrast to it. These are my impulses for



do tworzenia nowych prac. Mdwiqc o inspiracjach, nie moge pomi-
nqc wilasnej wyobrazni, ktéra umozliwia mi widzenie ceramiki przed
jej realizacjq. Jej wodze puszczam szczegdlnie wieczorem, godzine
przed zasnieciem. Wtenczas najczesciej rodzq sie pomysty.

A my czekamy na efekty tej pracy, wiedzac, ze kazde spotka-
nie z ceramika Henryka Luli jest okazjg do podziwiania wiel-
kiego kunsztu - pieknych, harmonijnie komponowanych
form zachwycajgcych kolorem, niepowtarzalng strukturg
i przyciggajaca dion aksamitng faktura.

W teksécie wykorzystano fragmenty rozmowy przeprowadzo-
nej przez autorke z prof. Henrykiem Lulg 25 sierpnia 2017 roku.

creating new works. When speaking about inspiration, | cannot omit
my own imagination which permits me to visualise a ceramic piece be-
fore its execution. I let my imagination run free, especially in the evening,
an hour before falling asleep. That is when new ideas come most often.
So, we are waiting for these ideas to be realised in the artist’s
work, knowing that a meeting with Henryk Lula’s ceramics is
our opportunity to admire his exquisite artistry — beautiful,
harmonious forms of breath-taking colours, unrepeatable
structures and velvety texture seducing our hands.

Fragments of a conversation with Professor Henryk Lula, made by
the writer of this essay on 25 August 2017 were used in this paper.

Barbara Banas,

kustosz Dziatu Ceramiki i Szkta / Custodian, Ceramics and Glass Department,
Muzeum Narodowego we Wroctawiu / National Museum, Wroctaw
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Misa dwuscienna, (niebieska), 1986
terakota szkliwiona
szkliwo kobaltowe, zaciekowe
wys. 22.cm, §1. 44 cm
ze zbioréw Muzeum Porcelany w Watbrzychu
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Patera biata z niebieskq kraklg
szkliwo biate i niebieskie, wys. 10 cm, 4r. 50 cm

Naczynie szescienne, niebieskie, 1935
szkliwo dwuwarstwowe, niebiesko-biate,
27 X33 x33m




Baniaczki dwuscienne, 2012 >
szkliwo miedziowe, redukcyjne
wys. 19116 cm, $r. 25 cm

40441

Forma okrqgta wklesta, 1981-1983
glina ceramiczna ksztattowana w formie, szkliwa barwne naciekowe redukcyjne, $r. 45 cm
ze zbiordw Muzeum Narodowego w Poznaniu



Baniak turkusowy, 2015
szkliwo turkusowe, wys. 34 cm, sr. 48 cm






Autobiografia
Henryk Lula

Dziecinstwo  Urodzitem sie 5 marca 1930 roku we wsi Ksigzki w powiecie
wabrzeskim. Ojciec Jan, z zawodu stolarz, zmart w czerwcu 1931 roku. Matka Sta-
nistawa z domu Wojciechowska w zaistniatej sytuacji musiata sama zarabia¢ na
utrzymanie rodziny, do ktérej nalezata jeszcze dwa lata starsza ode mnie siostra
Maria. Mama, jeszcze jako panna, uczestniczyta w kursie kroju i szycia, co umoz-
liwito jej podjecie pracy w zawodzie krawcowej. Pamietam, ze zawsze miafa
nadmiar zlecen, dzieki czemu nigdy nie doswiadczytem niedostatku materialnego.
Natomiast jako dziecku brakowato mi kontaktu z ojcem, ktorego nie miatem, oraz
matka, ktdrej zajecia ograniczaty czas na opieke nad dzie¢mi. Mysle, ze okolicznosci
te wywarty istotny wptyw na moja mtodosc i dalsze zycie. Odczuwatem silng po-
trzebe robienia czegos, co mi zrekompensuje brak tych kontaktow, wypetni czas,
uchroni przed bezczynnoscia. Mojg pasja stato sie majsterkowanie, ktére mimo
zmieniajacych sie potrzeb uprawiam do dzisiaj.

W 1935 roku moja rodzina przeprowadzita sie do wsi Ucigz potozonej w tym
samym powiecie. Matka kupifa tam jednorodzinny dom z ogrodem i hektarem
ziemi. Do wybuchu wojny zdazytem ukonczy¢ dwie klasy szkoty podstawowe.
Podczas okupadji nasza wie$ catkowicie zmienita swoje oblicze. Polscy wiasciciele
gospodarstw rolnych zostali wywiezieni do obozow pracy, a ich gospodarstwa
przejeli przybyli z Motdawii i Ukrainy niemieccy Besarabowie. Niemcy pozosta-
wili w spokoju mieszkaricow gminnego domu dla ubogich oraz trzy rodziny
rzemiesinikow: kowala, kotodzieja i krawcowej, mojej matki. Bez nich deutsche
Wirtschaft na wsi nie mogtby funkcjonowac. Wszystkim tym osobom wreczono
ausweisy z trzecia grupa. Wraz z siostrg uczeszczatem do tej samej szkoty, lecz juz
niemieckiej. Poczatkowo nauczyciel traktowat nas w sposob, ktdrego nigdy nie
zapomne, wielokrotnie wyrzucat nas ze szkoty, by po kilku dniach nakaza¢ powrot
do niej. Traktowat nas tak, poniewaz bylismy Polakami oraz nie znalismy jezyka nie-
mieckiego, co uniemoZliwiato przyswajanie wiedzy szczegdlnie z przedmiotow
humanistycznych. Wyjatkiem byfa matematyka. Bytem z niej prymusem w catej
szkole, pewnie dlatego, ze najszybciej przyswoitem sobie niemieckie nazwy liczb.
Nauczyciel zawsze zapraszat mnie na ¢wiczenia z matematyki dla najwyzszej,

Wazon baniak, 1973
szkliwo rézowo-miedziane, wys. 48,5 cm, $r. 17 cm
ze zbiordw Muzeum Historycznego Miasta Gdariska

Kon, 1962
tusz, patyk na papierze



czwartej klasy, cho¢ uczytem sie w klasach nizszych. Jego stosunek do mnie
i mojej siostry zmienit sie radykalnie, gdy jego Zzona zaczeta korzysta¢ z ustug
krawieckich mojej matki. Jemu tez zawdzieczam, ze w 1944 roku po skonczeniu
nauki w szkole podstawowej, uniknagtem losu parobka u jakiegos Bauera lub cze-
gos podobnego. Niemiecka fabryka armatury i przyrzadéw pomiarowych zwana
Armaturen und Messgerate Fabrik znajdujaca sie w WabrzeZnie ogtosita nabor
kandydatéw na uczniow mechaniki precyzyjnej. Pan Petersen, mdj nauczyciel,
zgtosit mojg kandydature. Po praktycznym i teoretycznym egzaminie ogtoszono
liste dziesieciu nazwisk chtopcow, ktorzy spetnili wymagane warunki i zostali
uczniami, a jednoczesnie pracownikami fabryki. Wsréd nich znalazto sie moje.
Chociaz nauka i praktyka w fabryce trwaty niecaty rok, do momentu wkrocze-
nia wojsk radzieckich na Pomorze, one okazaty sie bardzo owocne i potrzebne,
szczegolnie w czasie, kiedy juz po studiach musiatem zarabia¢ na mieszkanie,
pracownie i jej kosztowne wyposazenie.
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Autoportret, 1968
tusz, patyk na papierze
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Czas nauki Rok 1945 to poczatek nowego etapu mojego zycia. Miatem
Pietnascie lat i $wiadomos¢ wielkich niedostatkow w wyksztatceniu. W czasie
niemieckiej okupadji przeczytatem kilka polskich ksigzek. Chciatem sie uczy¢.
Wkrotce po wyzwoleniu Polski wabrzeskie gimnazjum i liceum podjeto przygo-
towania do rozpoczecia dziatalnosci. Poprositem szkote o wpisanie mnie na liste
kandydatow. W tym nietypowym dla niej czasie, gdy korica szkolnego roku zostaty
dwa lub trzy miesigce, postanowiono wykorzysta¢ go nie tylko dla sprawdzenia
wiedzy kandydatow, ale réwniez dla jej podniesienia. Po tym krétkim okresie nauki
uczniowie zostali podzieleni na trzy grupy: odestanych do szkoty podstawowej,
przyjetych do klasy wstepnej przygotowujacej do klasy pierwszej oraz przyjetych
do klasy pierwszej. Znalaztem sie w grupie trzeciej, co upewnito mnie w przekona-
niu, ze Opatrzno$¢ czuwa nade mnga. 1 wrzesnia 1945 roku zaczatem nauke w gim-
nazjum i liccum w Wabrzeznie, ktérg zakorczytem maturg w 1950 roku. Poczatki
w szkole $redniej byty trudne. Braki wiedzy z zakresu réznych przedmiotéw wsrod
uczniow spowodowane wojenng przerwa, brak podrecznikow i innych ksigzek
oraz przybordw naukowych, a takze niepetna obsada grona pedagogicznego
stwarzaty powazng bariere dla normalnego procesu dydaktycznego. Z uptywem
czasu niezwykte zaangazowanie nauczycieli i uczniow pozwolito na pokonanie
zalegtosci. Grono pedagogiczne ziozone z przedwojennych nauczycieli, oficerow
i studentow wyzszych lat studiow charakteryzowat patriotyzm oraz poglady
nieskazone obcymi ideologiami. Miato ono wielki wptyw na poglady i postawy
zyciowe uczniow. W czasie nauki w szkole sredniej najwyzej cenitem wykfady
Z jezyka polskiego prowadzone przez Kazimierza Chodzinskiego poczawszy od
drugiej klasy az do matury. Zostat on zatrudniony przez szkote jako dyplomant
polonistyki na Uniwersytecie Mikofaja Kopernika. Pasjonowat sie polska literaturg
i potrafit w sposéb prosty i niezwykle zaangazowany przekazywac jej tresci
i piekno swoim uczniom. Jego wyktady zawsze prowokowaty dyskusje, w ktérej
uczniowie przestawali by¢ biernymi stuchaczami i wspotuczestniczyli w odkry-
waniu wartosci ideowych i artystycznych przeczytanych powiesci i poezji. Pod
wptywem tych lekdji sam zaczatem pisac wiersze i postanowitem, ze po maturze
pojde na studia polonistyczne. W moim gimnazjum i licoeum nie byto plastyki.

Klasa maturalna, Wabrzezno, 1949
w centrum siedzi wychowawca, polonista Kazimierz
Chodziniski, pierwszy z prawej

w Srodkowym rzedzie stoi Henryk Lula

Wiatr, 1982
tusz, patyk na papierze



Do dnia egzaminu wstepnego na Wyzszg Szkote Sztuk Plastycznych w Sopocie nie
miatem Zadnej okazji do nauki w zakresie tej dyscypliny sztuki. Natomiast zawsze
odczuwatam tesknote do rzeczy pieknych. Produktom swojego majsterkowania
staratem sie nadawac estetyczny wyglad. Niekiedy wykonywatem portrety osob
ze zdje¢, a takze zywego modela, laurki z okazji imienin wychowawcy czy deko-
rowatem sale z okazji mtodziezowej zabawy. Raz ozdobitem sale wielkim, bogato
zdobionym kolorowymi wstazkami kotem, ktére podwieszone pod sufit przez catg
noc powoli obracato sie wokét wiasnej osi. Dekoracje te ,poswiecitem” (tylko w
wyobrazni) jednej z mtodszych uczennic gimnazjum, ktéra osiem lat pdZniej stata
sie mojg zong. W 1947 roku moja matka ponownie wyszta za maz za Jakuba Kryse,
wiasciciela gospodarstwa rolnego. Moj stan materialny sie poprawit, natomiast
,pochodzenie spoteczne” ulegto pogorszeniu. Statem sie synem ,kufaka’, co byto
7l wrdzbg dla mojej dalszej edukadji. Przed maturg Wyzsza Szkota Pedagogiczna
w Gdansku przestata do naszego gimnazjum informacje o mozliwosci podjecia
w niej studidw, obiecujac szereg korzysci, miedzy innymi miesieczny kurs przygo-
towawczy do egzaminu wstepnego. Zgodnie z obowiazujaca wtenczas procedurg
ztozytem w dyrekdji mojego gimnazjum prosbe o przyjecie na studia. Méj wniosek
przestany dalej do Powiatowej Komisji Kwalifikacyjnej zostat przez nig odrzucony.
Rozgoryczony tg decyzja poszedtem ze skarga do szkolnego opiekuna mtodziezy
profesora Lewandowskiego, ktéry wystuchawszy moich zalow, wzigt mnie za reke
i zaprowadzit do miejsca urzedowania wspomnianej komisji. Tam zastalismy tylko
jedng osobe, do ktorej mdj opiekun powiedziat: ,Wyscie tego cztowieka skrzywdzi-
li, uznaliscie go za syna kufaka, a jest on potsieroty”. Dodat jeszcze pare stéw o mnie
jako o uzdolnionym uczniu, zaangazowanym w pracy spotecznej oraz w sporcie.
(Uprawiatem wowczas biegi, uczestniczytem w akcjach zwanych Biegami Narodo-
wymi, ktore odbywaty sie corocznie na poziomie powiatow, wojewodztw i kraju.
Jako junior w dwdch biegach zajatem pierwsze i trzecie migjsce w wojewddztwie
bydgoskim). Ow urzednik odpowiedziat krétko: Waszg sprawe rozpatrzymy po-
nownie’, ponownie podjeto korzystna dla mnie decyzje.

Figurka dziewczyny, 1985
drewno gruszy, H 18 cm
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Henryk Lula w Warszawie przy Muzeum Narodowym, poczatek lat 50.



Baniak tréjdzielny, 1970

glina czerwona kadyriska, szkliwo miedziowe, redukcyjne, btyszczace, wys. 34 cm, ¢r. 44 cm
Forma ptaska wisniowa

szkliwo miedziowe, redukcyjne, 47,5 X 65 X 19 cm

Misa dwuscienna, rézowa, 1998
szkliwo miedziowe, redukcyjne, wys. 18 cm, $r. 50 cm
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Rozeta kremowa
szkliwo biate, redukcyjne, wys. 41 cm, $r. 49 cm



Radiolaria azurowa, biata

szkliwo biate, ptmatowe, wys. 35 cm, sr. 46 cm

0S¢ Galerii Pionova

wiasn



Muszla biata, duza >
glina kamionkowa biafa z szamotem, szlifowana
wys. 36.cm, $r. 50 cm
Baniak muszla czarna, 2002
glina kadyriska, praca wykonana w technice czarnej terakoty
wys. 36 cm, $r. 49 cm
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Radiolaria biata
glina kamionkowa biata, szkliwo biate, wys. 34 cm, $r. 46 cm



Muszla podtuzna czarna, 2009
czama terakota, 23 X 89 x 28 cm

Muszla podtuzna biata, 2009
biata terakota, 21 X 76 X 26 cm



Kompozycja z azurem, 1980 >
glina czerwona z szamotem,
palona w atmosferze silnie redukcyjnej, szlifowana
wys. 43 X 45 % 30 am
Kompozycja przecieta, 19/0
glina czerwona z szamotem,
palona w atmosferze silnie redukcyjnej, szlifowana
wys. 81 45X 34 m

Forma ptaska czarna, 2000
czarna terakota, szlifowana
wys. 475 X 65X 19 m
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Naczynie przeciete, 1999
(zamna terakota, wys. 21 ¢m, $r. 50 cm



Forma wrzeciono, 2010
(zama terakota, wys. 17 X 22 X 78 cm



Kompozycja z azurem biata, 1980
glina kamionkowa biata, szkliwo cynowe matowe biate
wys. 39 X 45 x 39 am




Przed Pawilonem Rzezby w Parku Potnocnym,
Sopot, 19571
Od lewej: (stoi) Czestawa Kuzdra,
(pochylone) Inka Stefanowicz-Schmidt,
Stawomira Sktodowska, (stoi) NN,
Wiktor Totkin, Henryk Lula

Studia W 1950 roku w czasie letnich wakadji przez miesiac uczestniczytem
w kursie przygotowujagcym do egzamindw wstepnych na Wyzsza Szkote
Pedagogiczng w Gdansku”. Kilkudziesieciu jego uczestnikow zamieszkato
w jednej sali w gmachu na Biskupiej Gorce. Od poczatku panowat tam
nieciekawy nastrdj. Nie wiedzielismy, kto jest kim, co mozna powiedziec,
a za co wczedniej wylecie¢ z kursu. Interesowat mnie Wydziat Polonistyki.
Tymczasem wykfady prowadzone przez miodych komunistycznych
ideologéw nie miaty nic wspélnego z polonistyka ani pedagogika. Ich
przedmiotem byta marksistowska filozofia, historia WKPB i tym podobne
obszary propagandy. Poczutem sie gteboko rozczarowany, tym bardziej
ze w chwilach wolnych od zaje¢ miatem okazje ogladac pasjonujacg mnie
realng odbudowe gdanskiego Gtéwnego Miasta: wznoszenie kamieniczek,
pokrywanie ich barwnymi tynkami, wykuwanie rzezb w kamieniu i mon-
taz ich na domach i w przedprozach. Widok tej ogromnej, tworczej pracy
budzit moje wielkie zainteresowanie oraz pragnienie uczestniczenia w niej.
Uczucie to oraz rozczarowanie kursem, ktéry coraz wyrazniej jawit mi sie
jako czelus¢ beznadziei, w ktorg kto$ usituje mnie wrzuci¢, zmusity mnie do
rezygnacji z ubiegania sie o studia w Wyzszej Szkole Pedagogicznej. Jeszcze
W czasie trwania kursu udatem sie na Politechnike Gdarska po informacje
0 mozliwosci podijecia studiéw na Wydziale Architektury. Niestety, na Poli-
technice byto juz po egzaminach wstepnych. Przy okazji dowiedziatem sie,
ze Wydziat Architektury istnieje takze w Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych
w Sopocie. W biurze tej uczelni okazato sie, ze posiada ona Wydziat Archi-
tektury Wnetrz, ze pierwszy rok studidw jest ogdlny i przygotowuje stu-
dentow na wszystkie wydziaty, a egzaminy wstepne jeszcze sie nie odbyty.

Pracownia rzezby prof. Stanistawa Horno-Poptawskiego, 1953
od lewej: Wiktor Totkin, Inka Stefanowicz-Schmid,
Maria Olszamowska, Iwona Harmacinska, siedza
od lewej: Krystyna Zaorska( pochylona), Stawomira
Sktodowska, ponizej siedzi: Henryk Lula



Dziewczyna z cielakiem, 1953 >
(fragment)

Dziewczyna z cielakiem, 1953
drewno debowe, H 57 cm,

Zostatem wstepnie wpisany na liste kandydatow. W ostatnim dniu kursu
poszedtem do kierownika poinformowac go o decyzji i prosi¢ o przestanie
moich dokumentéw na adres PWSSP w Sopocie. Spodziewatem sie repry-
mendy i sie nie zawiodtem. Przyjat mnie mtody mezczyzna, ktory ustyszawszy
to, co miatem do powiedzenia, zerwat sie z krzesta i krzyknat: ,Jak to, mysmy
was utrzymywali przez caty miesigc, karmili i uczyli, a wy teraz bierzecie d...e
w garsc¢ i idziecie gdzie indziej. Co jest tego powodem?”. Miatem ochote
odeprze¢, ze miedzy innymi ich kultura, lecz powiedziatem gornolotnie,
ze w innym zawodzie bede mogt lepiej przystuzyc sie swojej ojczyznie.

Po zdaniu egzaminu wstepnego na PWSSP statem sie studentem pierwszego
roku, ktéry byt rokiem ogdlnym, przygotowujacym kandydatéw na rézne wydzia-
ty. Postanowitem studiowac na Wydziale Rzezby, w pracowni profesora Stanista-
wa Horno-Poptawskiego. Pracownia ta znajdowata sie w pawilonie potozonym
w parku za Grand Hotelem w Sopocie i stanowifa idealne miejsce dla studidw.
Centralna sala budynku, z gornym oswietleniem, miescita stanowiska pracy dla
kilkunastu studentéw. Po obu stronach za $cianami znajdowaty sie dwie indywi-
dualne pracownie profesoréw Stanistawa Horno-Popfawskiego i Adama Smolany.
W holu budynku staty gipsowe kopie greckich rzeZb. Na zewnatrz pawilonu
panowata cisza macona jedynie szumem pobliskiego morza i $piewem ptakdw.
Pamietam, jak pewnego pogodnego dnia wynieslismy przed budynek i postawi-
lismy na trawniku obok $ciezki posag Wenus z Milo. Nastepnego dnia zjawit sie
oburzony urzednik Wydziatu Kultury Urzedu Miejskiego i nakazat natychmiastowe
usuniecie tej rzeZby. Powiedziat, ze nie mamy prawa wystawiania w miejscu pu-
blicznym ,swoich wytwordw w postaci nagich bab i to jeszcze bez rak”. Nie wspo-
minatbym tego wydarzenia, gdyby nie utkwito ono w mojej pamieci na zawsze.
Poza tym pokazuje ono skrawek rzeczywistosci, w jakiej spedzatem mtodosc.

Dojarka, 1965
tusz, patyk na papierze

Krowa, 1965 56¢|+5/
tusz, patyk na papierze

Krowa, 1965
tusz, patyk na papierze







Studenci i asystenci Pracowni Rzezby
prof. Stanistawa Horno-Poptawskiego
od lewej: (stoi) Inka Stefanowicz-Schmid,
(zestawa Kuzdra, Markiewicz, NN,
ponizej od lewej: modelka Ewa, Zbigniew
Erszkowski, NN, NN, Stawomira Sktodowska,
Franciszek Duszeriko,
ponizej: Edward Molga, Henryk Lula,
Zygfryd Korpalski

Proces dydaktyczny polegat na studium postaci, zwykle nagiej modelki lub
modela oraz na projektowaniu i realizacji kompozycji rzezbiarskich. Obok czystej
rzezby obowigzywat mnie przedmiot towarzyszacy - projektowanie architekto-
niczno-rzezbiarskie prowadzone przez prof. Adama Smolane oraz architekta prof.
Adama Haupta. Dodatkowymi przedmiotami studidw byty historia sztuki, rysunek,
filozofia (bardzo selektywna) i jezyk rosyjski. Mnie najbardziej pasjonowata rzezba.
Pracowatem przy niej z niezwyktym zaangazowaniem, niejako w transie, jak gdyby
bardziej kierowata mng podswiadomos¢ i intuicja niz rozum. Lekatem sie tego sta-
nu psychicznego, gdyz wiedziatem, ze kiedys minie, a ja zostane bez dostatecznej
wiedzy o rzezbie. W 1953 roku otrzymalismy zadanie zaprojektowania i realizacji
kompozycji rzeZbiarskiej, ktora miata wzig¢ udziat w miedzynarodowym konkursie
plastycznym towarzyszacym Miedzynarodowemu Festiwalowi Studentéw w Bu-
kareszcie. Wystano dwie moje prace, z ktorych jedna zostata uhonorowana trzecig
nagroda. W dziale rzeZby byfa to jedyna nagroda dla polskiego studenta. Przed-
stawia ona kobiete z wiaderkiem pojaca cielaka. Rok pdzniej utrwalitem jg w de-
bowym drewnie. W 1953 roku otrzymatem stypendium artystyczne przyznawane
szczegolnie uzdolnionym studentom. Pomimo tych sukcesow w ostatnich
latach studiow moja fascynacja rzezbg nieco przygasta. Obowigzujgcy wowczas
socrealizm, nie tylko w tresci tworzonych dziet, ale takze w formie zblizonej do
naturalizmu nie sprzyjat kreacji rzeZby wolnej od narzucanych schematow, ktéra
nie zastepuje literatury, lecz wyraza tresci nie do opisania stowami, ktéra ,przema-
wia" nie tylko do grupy ludzi o okreslonych pogladach, ale do wszystkich ludzi
wrazliwych na piekno. Czas przemyslert i ewolucji moich pogladéw na sztuke
to rownolegle okres waznych, zyciowych decyzji. W 1955 roku ozenitem sie z Tere-
sg Balicka, studentka Wydziatu Architektury Wnetrz uczelni, w ktorej studiowatem.
W 1957 zdatem egzamin dyplomowy, uzyskujgc stopien magistra oraz zawod
artysty rzezbiarza. W tym samym roku wraz z zong zamieszkalismy tymczasowo
w Gdyni-Ortowie u kolegi jako sublokatorzy. W roku 1958 urodzit sie nasz syn
Ireneusz. Zgodnie z dwczesnymi przepisami dotyczacymi przemieszczania sie
ludnosci nie miatem prawa do statego zameldowania i pobytu w Tréjmiescie.

Henryk Lula, lata 50.
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Portret Teresy, 1948

rysunek otowkiem na papierze (na podstawie zdjecia z legitymacji szkolnej)
Rama rzezbiona w motywy roz (autorska)

drewno lipowe, wymiary ramy 53 X 44 cm




)

s S " G
Pierwsza praca studyjna w PWSSP
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Akt kobiecy, 2005
monotypia na papierze




Wielokrotnie otrzymywatem od wiadz miasta Gdyni pisemne nakazy opuszcze-
nia jej terenu. Ostatnie z tych pism grozito mi eksmisjg w bliskim czasie, jezeli
sam nie opuszcze zajmowanego lokalu i miasta. Zareagowatem spontanicznie.
W mundurze szeregowego zotnierza (bytem w tym czasie na trzymiesiecznych
¢wiczeniach wojskowych) pojechatem do Urzedu Miasta Gdyni i po znalezieniu
kierownika wydziatu, nadawcy kierowanych do mnie pism rzucitem na jego biuro
to ostatnie. Spojrzat na nie i po chwili zapytat: ,O co wam chodzi?”. Odpowiedzia-
tem zdenerwowany, ze chodzi o to, abyscie odebrali mi obywatelstwo polskie
i pozwolili opusci¢ ten kraj, abym mogt wyjechac za granice i tam normalnie zy¢
i pracowac, bo tu nie mam podstawowych praw obywatelskich tylko obowiazki,
jak na przyktad stuzba wojskowa. Urzednik, zaskoczony i przestraszony moim
tupetem, powiedziat: ,Uspokdjcie sie, ja spetniam tylko swoje obowigzki. W Pol-
sce tez mozecie zy¢ i pracowac”. Na co ja, wychodzac z pokoju, odpartem: ,Tak,
po szesciu latach studiéw artystycznych pasc krowy na wsi’. Poszedtem tez na
skarge do dowddcy kompanii, ktéry po zapoznaniu sie z mojg sytuacjg i pismem
o$wiadczyt, ze dopoki jestem w wojsku, czyli niecate trzy miesigce, nic mi nie
grozi. Aby rozwigza¢ naglacy problem wiasnego mieszkania, ztozytem prosbe
0 przyjecie mnie do spotdzielni mieszkaniowej ,Osiedle Miodych”. Zapisatem sie
na trzypokojowe mieszkanie, bo takie mogtem otrzymac najwczesniej. Spotdziel-
nia data mi zaswiadczenie, ze jestem jej cztonkiem, ktéry mieszkanie otrzyma
w ciggu roku. Wzigtem tez pismo z Pracowni Sztuk Plastycznych stwierdzajgce,
7e jestern zaangazowany przy rekonstrukcji zabytkowych rzezb montowanych na
kamieniczkach w Gdarsku. Oba te dokumenty ztozytem w Urzedzie Miasta Gdyni
w nadziei, ze przestanie mnie dreczy¢ swoimi grozbami.

obrona pracy dyplomowej w Pracowni prof. Stanistawa
Horno-Poptawskiego,
od lewej: NN, Henryk Lula

Gfowa kobiety w kapeluszu, 1976
czamy pisak na papierze (rysunek pamieciowy)
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Forma ptaska turkusowa, 2001
glina kamionkowa biata, szkliwo dwuwarstwowe, turkusowe i biate
Wys. 47 X 62 x 17 m



Forma ptaska, dwuscienna, 2015

szkliwo seledynowe, matowe
wys. 41X 66 X 27 am
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Forma ptaska, 1931
glina ceramiczna ksztattowana w formie, szkliwa barwne redukcyjne
487019 cm
ze zbioréw Muzeum Narodowego w Poznaniu



Forma ptaska, wrzosowa, 1986
terakota, szkliwo redukcyjne
wys. 47 cm, szer. 67 cm
ze zbioréw Muzeum Porcelany w Watbrzychu

Forma ptaska, 1981
glina ceramiczna ksztattowana w formie, szkliwa barwne redukcyjne
4870 < 19 cm
ze zbiordw Muzeum Narodowego w Poznaniu




Gfowa kobiety w kapeluszu, 1976
czamy pisak na papierze (rysunek pamieciowy)

Gfowa kobiety, 2004
czamy pisak na papierze (rysunek pamieciowy)

Gfowa kobiety, 1981
czamy pisak na papierze (rysunek pamieciowy) 66 .l, 67

Projekt i realizacja elementow rzezbiarskich — Henryk Lula, Pawet Fietkiewicz >
szczyt kamienicy (elewadja frontowa) przy ul. Swietego Ducha 115 w Gdarisku







Chtopczyk z kiscig winogron, 2019 >
fragment dekoradji rzezbiarskiej
elewacja kamienicy przy ul. Swietego Ducha
autor Henryk Lula

Tworzenie warunkéw do zycia i pracy tworczej Pierwsze lata po
studiach to czas intensywnej pracy zarobkowej. Potrzebowatem pieniedzy na
utrzymanie rodziny, sptate mieszkania, budowe pracowni i jej wyposazenie. Jako
student zarabiatem na wykonywaniu gipsowych odlewdw rzezb tworzonych
przez profesordw. W latach 19561958 sporadycznie pracowatem przy przekuwa-
niu w kamieniu (piaskowcu) gipsowych rzeZb, ptaskorzezb oraz réznych elemen-
tow rzezbiarskich montowanych na zabytkowych kamienicach Gdarska. Otrzy-
mywatem tez zlecenia na modele rzezb. Jako przyktad wymienie kamieniczke przy
ulicy Swietego Ducha nr 115, dla ktérej wszystkie rzezby i elementy rzezbiarskie
zostaty wykonane przeze mnie oraz Pawfa Fietkiewicza. Na zamowienie Cepelii
wykonywatem metalowe stoliki z blatami w postaci mozaikowych kompozycji, ich
komplet zakupit miedzy innymi Dom Turystyczny w Sopocie-Kamiennym Potoku.
Do Cepelii dostarczatem tez pierwsza wykonywang przeze mnie bizuterie. Jako
materiat do jej wyrobu stuzyt mi bursztyn oraz nowe srebro, zwane alpaka. Wspol-
nie z zong unikatowg bizuterie w srebrze w pofgczeniu z bursztynem tworzytem
réwniez w pdzniejszych latach. Moja dziecieca fascynacja majsterkowaniem oraz
praktyka w zakresie mechaniki precyzyjnej, nabyta w niemieckiej fabryce, pomo-
gty mi tworzy¢ nie tylko atrakcyjng bizuterie, ale takze narzedzia potrzebne do
jej wykonywania. Jeszcze jako student ostatniego roku przystapitem do Grupy
Ceramikéw prowadzonej przez prof. Hanne Zutawskg w uczelnianej Pracowni
Ceramiki Artystycznej. Nalezeli do niej studenci wyzszych lat studiow oraz mio-
dzi absolwenci. Dziafalno$¢ tego zespotu, zwanego Grupg Kadynska, opisatem
w artykule znajdujacym sie w wydanej w 2009 roku monografii Pracowni Cera-
miki gdanskiej ASP. Dla mojego zyciorysu istotne jest, ze kilkuletnie (1955-1957)
uczestnictwo w dziatalnosci tego zespotu umozliwito mi blizsze zapoznanie sie
z technologig i sztukg ceramiki. Uswiadomitem sobie, ze ceramika to pofaczenie
piekna materii i formy.

Kamienica przy ul. Swietego Ducha 115, Gdarisk.
Chtopczyk z kiscig winogron, Iwie fapy, kartusz, data i gtowy Iwdw autorstwa
Henryka Luli (fotografia dokumentujaca stan po montarzu elementéw)

Chtopczyk z kiscig winogron (detal) 68 .l' 69

terakota, wys. 85 cm

Henryk Lula, Przekuwanie w kamieniu rzezby gipsowej, Druga potowa lat 50.
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Po skonczeniu studiow wiadze PWSSP zaproponowaty mi prace, na poczatku
w charakterze instruktora technicznego. Propozycje przyjatem, lecz wkrétce
z nigj zrezygnowatem. Spieszyto mi sie do samodzielnej i niezaleznej od nikogo
tworczosci plastycznej. W 1961 roku otrzymalismy mieszkanie w Gdansku przy
ulicy Piotra Michatowskiego 45. W tym samym czasie zona, juz jako dyplomo-
wany artysta plastyk w zakresie architektury, podjefa prace w Centralnym Biurze
Konstrukcji Okretowych przy Stoczni Gdanskiej. Ja natomiast przedsiewzigtem
niezbedne kroki, by zbudowac pracownie. Zarzad Spétdzielni ,Osiedle Miodych”
wydat mi zezwolenie na budowe w miejscu tymczasowego, rozebranego biura
budowy osiedla. Miatem wiec juz gotowy fundament oraz wygodna, bliskg
mieszkania lokalizacje pracowni. Wynajeci przeze mnie murarze po wytudzeniu
catej, uzgodnionej sumy za budowe, wykonali tylko potowe pracy. Oswiadczyli,
ze reszta nalezy do kominiarza, czyli w praktyce do mnie. Sam bowiem musia-
tem dokonczy¢ budowe: wykonatem strop, dach, metalowe $wietlik i okna itd.
: Przy ciezszych pracach pomagat mi mdj niezapomniany przyjaciel Jozef Baran.
Henryk Lula na budowie pracowni w Brodnicy Dolnej, 1980 W 1962 roku pracownia byta gotowa. .. do jej wyposazenia w sprzet potrzebny do
tworzenia rzezby, jak tez w o wiele drozszy i bogatszy — do uprawiania ceramiki.
W sklepie udato mi sie kupi¢ jedynie mtynek do mielenia szkliwa. Reszte urza-
dzen, takich jak mtyn do mielenia gliny, elektryczny toczek do ksztattowania form
obrotowych czy elektryczne piece do wypalania ceramiki oraz probek szkliwa
musiatem wykonac sam. Dzis moze dziwi¢, ze w tamtych czasach zadnego z tych
urzadzen, podobnie jak roznych surowcow, na przyktad metalu prywatnie nie
mozna byto kupi¢. Moim Zrodtem zaopatrzenia w metal stat sie ,Ztomowiec”, na
ktorym mogtem kupi¢ wszystko, co znalaztem i czego potrzebowatem. Przyznam
sie, ze w pewnym okresie ,Ztomowiec” odwiedzatem czesciej niz galerie sztuki,
bo tez zbiorowisko czesci samochodowych, rozbitych maszyn, urzadzen elek-
trycznych iinnych metalowych réznosci budzito we mnie nie mniejsze emocje niz
interesujgca wystawa. Mogtem z niego czytac jak z otwartej ksiegi o wynalazkach
z zakresu mechaniki nieznanych inzynierow i uczonych. Ludzie odwiedzajacy
mMojg pracownie patrzg z niedowierzaniem, gdy mowie, ze piece do wypalania
ceramiki zbudowatem sam. ,Przeciez do tego trzeba by¢ spawaczem, zdunem,
elektrykiem” - mowia.
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Patera biato-zielona
wys. 8,5 cm, sr. 45 am,
Baniak dynia
glina czerwona kadyriska
szkliwo redukcyjne srebrne
przecierane po wypaleniu
wys. 43,5 cm, sr. 46 cm

Oczywiscie, nie miatem wiedzy o elektrycznosci umozliwiajacej budowe pieca
do wypalania ceramiki, ale wiedziatem, jak do niej dotrze¢. Zdobytem katalog
Kanthala, szwedzkiej firmy produkujacej druty oporowe, czyli grzejniki do réznych
piecdw, a w nim tabele pokazujace, do jakiej mocy pieca, jakiego uzy¢ drutuy,
jakiej $rednicy i dtugosci, aby zmiescit sie w komorze pieca i miat jak najmniejsze
obcigzenie powierzchowne, ktére pozwalato na osigganie wyzszej temperatury
niz przy duzym obcigzeniu.

Réwnoczesdnie z wyposazaniem pracowni staratem sie zaopatrzy¢ ja w potrzebne
do tworzenia rzezby i ceramiki surowce i materiaty. Z Kadyn sprowadzitem gline,
ktora ma wiele zalet, jak duza plastyczno$¢, piekny brunatno-czerwony kolor czy
niska temperatura spiekania. Ta ostatnia cecha staje sie wada przy stosowaniu
szkliw o wyzszych temperaturach topnienia. Moja dwczesna wiedza o zestawia-
niu receptur szkliw pozwalata mi na wykonywanie polew niskotopliwych, jakie
stosowano w uczelnianej Pracowni Ceramiki. Podstawowym surowcem szkliwa
ceramicznego, jedynym, bez ktérego nie mozna zrobi¢ zadnego szkliwa, jest
dwutlenek krzemu. Ze zdobyciem tego surowca nie miatem zadnego ktopotu.
Wzgorza morenowe, wsrdd ktorych mieszkam, zawieraja jego olbrzymie ilosci.
Wystarczy znalez¢ odpowiednie migjsce, wykopac pdtmetrowej gtebokosci dotek
i wydobyc z niego piasek, ktéry nalezy jeszcze poddac kilkakrotnemu ptukaniu, by
sie pozby( resztek materiatu ilastego. W ten sposdb mozemy zaopatrzyc sie w ide-
alny, prawie zmielony SiO2. Kolejnym surowcem szkliwa, ktory znalaztem w przy-
rodzie, jest weglan wapnia. Najczystszg jego odmiane mozna uzyskac z muszelek,
ktorych duzo znalaztem na brzegu wyspy Glonek na jeziorze Wdzydzkim. Ziemia
jest hojng dawczynig surowcow potrzebnych tworcom ceramiki. Sg nimi tez mar-
mury, granity, skalenie, rudy metali i dziesigtki, jesli nie setki réznych mineratow.
W czasach starozytnych i pdzniejszych ceramike tworzono z surowcdw z ziemi.

e sy DOF

Pracownia w Gdarisku w budowie, 1962

Henryk Lula pzy pierwszym erasnorgzni
zZbudowanym piecu, 1973
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Siedzqca (fragment), 2007
braz, wys. 8 cm
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He.nryk Lula przy pracy. W tle bazylika Mariacka, lata 60.
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Dzisiaj wiele z nich poddaje sie przemystowemu przetwarzaniu, ktorego celem
jest uzyskanie surowcéw wzbogaconych o pierwiastki pozadane, czystych zwigz-
kow chemicznych, takich jak tlenki czy weglany metali. Surowce przetworzone
sg czesto bardzo drogie i bywajg trudne do zdobycia, z kolei ich brak wptywa
na jakosc¢ ceramiki. Miat wptyw rowniez na prace tworzone poczatkowo przeze
mnie, co oczywiste, gdyz w pierwszych latach mojej fascynacji ceramika korzy-
statem z pracowni nalezacej do Zakladow Artystyczno-Naukowych podlegtych
PWSSP, a warunki techniczne, jakimi dysponowata ta pracownia, mocno odbie-
gaty od idealnych. Piece zakupione do wypalania ceramiki byty przeznaczone do
hartowania stali. Nieréwno roztozona w nich temperatura nie mogtfa przekraczac
tysigca stopni Celsjusza. To ograniczenie zmuszato do korzystania z glin niskoto-
pliwych oraz niskotopliwych szkliw ofowiowych, ktérych topnikiem byt tlenek
otowiu (Pbs0O,). Typowe szkliwo wykorzystywane w tym czasie do szkliwienia ce-
ramiki miato nastepujacy wzor: tlenek krzemu (SiO,) - trzydziesci cztery procent,
tlenek ofowiu (Pb;0,) - piecdziesiat szes¢ procent, kaolin dziewie¢ procent. Byto to
szkliwo podstawowe, ktére dawato sie zabarwiac niewielka iloscig tlenkow metali
takich jak miedz, Zzelazo, kobalt, nikiel, antymon, chrom i inne. Dodatki niewielkich
ilosci tlenkdw cyny, cynku, magnezu lub tytanu wzbogacaty szkliwa o efekty spe-
cjalne, takie jak matowos¢, nieprzezroczystos¢, zbieganie sie. Pomimo trudnych
warunkéw oraz skromnosci srodkdw technicznych, ktorymi dysponowalismy, na-
sze prace cieszyty sie duzym powodzeniem. Eksponowano je na wystawach kra-
jowych i miedzynarodowych, trafiaty takze do Cepelii i muzedw, miedzy innymi
Narodowego w Warszawie oraz Okregowego w Olsztynie.
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Miedzynarodowe Triennale Ceramiki W drugiej pofowie lat szes¢dziesig-
tych po rozwigzaniu Grupy Kadynskiej kazdy z jej cztonkdw starat sie stworzy¢
warunki dla wiasnej tworczosci. Czes¢ z nich zbudowata i wyposazyta pracownie
ceramiczne, inni znaleZli zatrudnienie w szkofach Iub placéwkach kulturalnych,
w ktorych takze organizowali ceramiczne warsztaty. Jeden z nich trafit do fabryki
porcelany w tubianie. Natomiast wszyscy odczuwali potrzebe kontaktéw ze sobg,
a takze z innymi osrodkami ceramicznymi w kraju i za granica. W tym czasie
w mojej gtowie zrodzit sie pomyst zorganizowania na Wybrzezu miedzynarodo-
wej wystawy ceramiki. Ze wzgledu na dwczesng sytuacje polityczng w Polsce po-
myst mogt sie wydawac zbyt smiaty i ryzykowny. Bytlem tego $wiadomy, dlatego
zaproponowatem, aby udziat w wystawie ograniczy¢ do panstw sodjalistycznych
i skandynawskich. Propozycja spotkata sie z jednomysing aprobatg kolegow cera-
mikow. Juz na pierwszym spotkaniu wytonilismy i zatwierdzilismy skfad komitetu
organizacyjnego, przyjelismy, zaproponowang réwniez przeze mnie, nazwe wy-
stawy — Tworzywo Ceramiczne w Sztuce Wspdtczesnej oraz wybralismy komisarza
wystawy. Zostat nim kolega Edward Roguszczak, ktory wykazywat najwieksze
zainteresowanie 3 inicjatywa. Musze przyznac, ze to jego poswiecenie sie, upor
i determinacja pozwolity na przezwyciezenie wszelkich barier biurokratycznych,
organizacyjnych, finansowych i politycznych i umozliwity zorganizowanie w roku
1970 pierwszejw Polsce miedzynarodowej wystawy ceramiki. Chociaz poczatkowo
gtosno o tym nie mowilismy, planowalismy serie takich wystaw w cyklu triennale.
Dlatego w roku 1973 zorganizowalismy na Wybrzezu kolejne Miedzynarodowe
Triennale Ceramiki, ktorego komisarzem takze zostat Edward Roguszczak. Mnie
powierzono funkcje komisarza trzeciego MTC ,Tworzywo Ceramiczne w Sztuce
Wspotczesne]’, ktdre zorganizowatem w 1976 roku. W sumie udato sie zaprezento-
wac spoteczenstwu Wybrzeza i Polski pie¢ tych pokazéw ceramiki z wielu krajéw,
gtéwnie Europy. Ostatnia wystawa odbyta sie w 1991 roku, po dwunastoletniej
przerwie spowodowanej stanem wojennym. Musze pomingc opis korzysci, jakich
dostarczyt spoteczenstwu i polskim artystom cykl tych wystaw, gdyz wykraczatby
on poza temat niniejszego opracowania. Powiem tylko, ze mnie osobiscie ocza-
rowato piekno materii niektdrych prac oraz zaskoczyfa réznorodnos¢ dziet sztuki,
ktore moga by¢ realizowane w ceramice. Poza tym z satysfakcjg pozbylismy sie
kompleksu wobec zagranicy. W tym miejscu pragne stwierdzi¢, ze informacje
w roznych tekstach drukowanych, ktérych autorami sg miedzy innymi historycy
sztuki lrena Huml oraz Joanna Szymula, o tym, ze inicjatorem Miedzynarodowego
Triennale Ceramiki byt Edward Roguszczak sg niezgodne z prawda. Nie mam pre-
tensji do tych pan, gdyz wiem, Zze zostaty one swiadomie wprowadzone w btad.

Ceramika Henryka Luli — wernisaz wystawy, 1967
Osrodek Informacji i Kultury w Budapeszcie
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Druga Miedzynarodowa Wystawa Ceramiki, 1973
Patac Opatow w Gdarisku Oliwie. (fragment ekspozycji)
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Samodzielna praca W roku 1963 zaczalem dziata¢ we wiasnej pracown,
w spokojnej okolicy Osiedla Mtodych, w wielkim miescie i w lesie zarazem. Stojac przy
wejsciu do pracowni, widziatem morze, a na pobliskim stoku wzniesienia widywatem
spacerujace jelenie. Pamietam fotoreporterdw czasopisma ,Polonia’, ktérzy przyje-
chali do Gdarska, by wykonac zdjecia do artykutu o gdanskiej ceramice. Gdy staneli
w drzwiach pracowni, ich uwage przykuto widoczne na horyzoncie morze. Zapropo-
nowali wykonanie zdje¢ moich prac na plazy. Efektem tego pomystu staty sie piekne
ilustracje, jakby wyrzucanych przez morze ceramik, zamieszczone w numerze 3 (223)
czasopisma ,Polska”. Jak na dwczesne czasy, miatem idealne warunki do pracy twor-
czej. Do nowej pracowni wniostem cata wiedze i doSwiadczenie zdobyte w czasie
studiow oraz skromng wiedze z zakresu technologii ceramiki, ktdrag musiatem jeszcze
dhugo wzbogaca¢, korzystajac z polskiej i niemieckiej literatury fachowej. Natomiast
nie zamierzatem kontynuowac stylu artystycznego wypracowanego przez Grupe
Kadynska, do ktérej sam nalezatem. W artykule zamieszczonym w Monografii Pracow-
ni Ceramiki styl ten opisatem w nastepujacy sposob: Za to szeroko otwarta pozostawata
przestrzen dla kreowania form iich barwienia szkliwami. Cata nasza inwencja, wyobraznia
i zapat kierowane byfy na tworzenie form niczym nie skrepowanych, nie majqcych zadnych
prawzordw, nie liczqcych sie z jakgkolwiek tradycjq, wiasciwosciami tworzywa, ze statykg,
symetrig, funkcjonalnosciq czy upodobaniami odbiorcéw. Ta radosna twdrczos¢ niekiedly
przekraczata granice poszukiwari artystycznych. Bywata atmosfera wspdtzawodnictwa,
ktorego celem nie zawsze bylo tworzenie kompozydji najciekawszej plastycznie, lecz
najbardziej oryginalnej, zaskakujqcej swym ksztattem i malaturq, czy poddajqcej probie
wytrzymatos¢ materiatu ceramicznego. Chociaz bytem bezposrednim swiadkiem tej
tworczosci, to nie wywierata ona wptywu na moja prace. O wiele wieksze znaczenie
miafo, takze przy tworzeniu ceramiki, moje rozumienie i wyczucie formy wyniesione
z pracowni Mistrza Profesora Stanistawa Horno-Poptawskiego. Nie twierdze, ze moje
prace byty artystycznie lepsze od prac tworzonych przez innych cztonkéw Grupy
Kadyriskiej, ale roznity sie stylem. Swiadczg o tym na przyktad Misa turkusowa i zesta-
wiony z nig Puchar turkusowy, znajdujace sie w Muzeum Okregowym w Olsztynie,
czy Butla ptaska, ktérej oryginat dwczesny dyrektor zakupit dla Muzeum Narodowego
w Warszawie i dodatkowo zamowit kopie dla siebie. Swiadczg o tym réwniez prace
wystawiane na miedzynarodowej wystawie ceramiki w Gmunden w Austrii w 1959
roku oraz na wystawie organizowanej przez Miedzynarodowg Akademie Cera-
miki (AIC) w Pradze w 1962 roku, na ktérej jedna z moich prac zostata wyrézniona
Puchar i Misa, turkusowe, 1962 srebrnym medalem. Wymienione tu dzieta nie szokowaty nowatorstwem formy, ale

budzity zainteresowanie precyzjg wykonania oraz wyszukanymi szkliwami. Praca nad

szkliwami jest dla mnie réwnie wazna, jak kreacja formy, dlatego poswiecam jej wiele

czasu. Przed kazdym szkliwieniem nowej formy wykonuje wiele probek, by spoérod

nich wybrac najciekawsza i najbardziej pasujaca do danego ksztattu ceramiki. Zawsze

daze do tego, by glazura nie stwarzata wrazenia lakieru pokrywajacego bryte, lecz by

wraz 7 tg brylg stata sie jakas nieznang dotad, piekng materia. By ten cel osiggnac,

tworze nie tylko recepty szkliw, lecz takze forme ceramiki jako ksztatt dla tej pieknej

materii. W ciggu swej praktyki zawodowej wykonatem wiele szkliw oryginalnych,

niepowtarzalnych, ktére budzg uznanie i podziw znawcow. Jako przyktad wymienie

szkliwo fakturowe, sporzadzone na bazie fryty o nieznanym skfadzie, uznanej przez

technologa uczelnianej Pracowni Ceramiki za wadliwg i nienadajaca sie do uzycia.

Po wielu doswiadczeniach z nig uzyskatem szkliwo, ktore mozna zobaczy¢ na dwdch

ceramikach znajdujgcych sie w Muzeum Narodowym we Wroctawiu oraz na jednej

w Muzeum Narodowym w Gdansku. Jedna praca z tym szkliwem zostata sprzedana
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na Miedzynarodowej Wystawie Ceramiki w Genewie zorganizowanej w 1965 roku
przez AIC i zatytutowanej Les Emaux dans la Ceramique actuelle, (,Szkliwo we Wspdt-
czesnej Ceramice Artystycznej’). Inng interesujaca glazurg opracowang przeze mnie
jest srebrne szkliwo redukcyjne. Dotychczas dla uzyskania srebrnej powierzchni szkli-
wa uzywano wodnego roztworu azotanu srebra, ktorym pokrywano juz szkliwiony
i wypalony czerep. Mnie ta technika nie satysfakcjonowata, gdyz kojarzyta sie z Iu-
strem. Postanowitem uzy¢ chlorku srebra, ktory nie rozpuszcza sie w wodzie, i dodac
go do catej masy szkliwa. W ten sposéb udato mi sie osiggac bogate powierzchnie
srebrne przeplatane z innymi barwami. Efekty tych eksperymentéw mozna zoba-
czy¢ miedzy innymi na Baniaku dynia w gdanskim Muzeum Narodowym czy na For-
mie srebrnej w Muzeum Okregowym w Olsztynie. Przeprowadzatem wiele prob
z dwoma szkliwami nawarstwianymi na siebie, ktore w czasie stapiania sie w piecu
wzajemnie sie przenikaty. Zawsze wiele uwagi poswiecatem powierzchni szkliwa,
dazac do osiggniecia jej szlachetnosci poprzez znalezienie najtrafniejszych propordji
ilosciowych tlenkow, takich jak MgO, TiO,, ZnO, SnO, dodawanych do szkliwa. W wa-
runkach wiasnej pracowni opracowatem technike czarnej terakoty: gline kadyriska
z dos¢ grubym szamotem po wypalaniu szlifowatem po to, aby ujawni¢ zawarte
w niej jego ziarna. Podczas ponownego wypatu w jego najwyzszej temperaturze
wywotywatem atmosfere tlenku wegla, ktory caty obiekt ceramiczny redukowat
na czarno. Redukcja wnikata w gigb gliny kilka milimetréw, natomiast w gtab ziaren
kamionkowego i porcelanowego szamotu zaledwie kilka mikrondw. Wystarczyto
caly obiekt ceramiczny przetrze¢ drobnym papierem szklistym, aby czarng gline
uczynic jeszcze czarniejsza, a ziarna szamotu biate lub podobne do koloru kamion-
ki. Autobiografia to nie technologia ceramiki i nie powinienem zbyt szczegotowo
ja opisywac. Jednakze jest ona pasja mojego zycia, ktérg trudno poming¢ w tym
tekscie. Z nie mniejszym zaangazowaniem projektowatem i realizowatem swoje
ceramiczne formy. Inspiracjg do ich kreowania bywata natura, geometria, wiasna wy-
obraznia, a takze inne moje prace. Korzystatem z natury zawsze selektywnie. Nigdy
nie wykonywatem kopii obiektow przyrody, lecz tylko usitowatem ,przywiaszczy¢”
sobie ich walory plastyczne. Na przyktad w muszlach podziwiatem precyzje, z jaka
natura je uksztattowata, napiecia formy, rytmy czy piekno tworzywa, ktére dla kaz-
dego ceramika moze bys inspiracjg do kreowania szkliwa. Z podobnym dystansem
podchodze do form geometrycznych. Na przykiad kula, ktéra mnie intryguje juz
chocby wzorami pozwalajgcymi na obliczenie jej wymiardw, tym, ze swojg po-
wierzchnig obejmuje najwieksza przestrzen, ze w kosmosie ksztattuje ja grawitacja,
w moich pracach nigdy nie jest bezduszng, czysta formg geometryczng pozbawio-
na dotu i gory, poczatku i konca. Zawsze ma pfaskie denko i plastycznie zmieniony
ukfad masy. Natomiast wiasne prace inspirujg mnie w tym sensie, ze chciatbym
wyeliminowa¢ w gotowych juz obiektach zauwazone mankamenty. Oczywiscie
mozna tego dokona¢ poprzez realizacje nowego przedmiotu, wolnego od zauwa-
zonych wad. Niekiedy, patrzac na jaka$ ceramike, zaczynam widzie¢ w wyobrazni
forme, ktéra pieknie by sie z nig zestawiata lub kontrastowata. Bywa to takze impuls,
by taka wyobrazong sobie forme zrealizowac. Jako rzezbiarz zawsze preferowatem
formy petne, miesiste, zajmujace duzo przestrzeni. Dlatego formy otwarte, ukazu-
jace cienkos¢ $cianki oraz wewnetrzng pustke budzity we mnie pewien niedosyt.
Wpadtem na pomyst, aby takie scianki budowac¢ z podwajnych plastrow gliny, co
pozwolito na ich dowolne pogrubianie. Technika ta sprzyja miw dazeniu do realizacji
form petnych, miesistych, dobrze zespolonych ze szkliwem. Jej umiejetne stosowa-
nie podnosi tez wartosc¢ plastyczng obiektdw ceramicznych.

Naczynie krater, 1963

Baniak dynia, 1970

Kompozycja przecieta, 1970



Lata 1963-1977 to czas, w ktorym warunki materialne pozwalaty mi na petniejsze
niz dotad poswiecenie sie ulubionej twaérczosci artystycznej. W tym okresie wy-
konatem wiele unikatowych prac ceramicznych, ktére byty wystawiane na szesciu
wystawach indywidualnych, pieciu wystawach sztuki polskiej za granica, pietnastu
wystawach miedzynarodowych i braty udziat w szesciu wystawach i konkursach
ogolnopolskich. Za powstate wéwczas prace otrzymatem dwanascie nagrod
i wyrdznien. Wiele z nich zostato zakupionych przez muzea. Moze kogo$ dziwic,
ze konczac studia rzeZbiarskie, postanowitem poswiecic sie ceramice artystycznej.
Los tak chciat. Pomimo jego zrzadzenia sporadycznie tworze takze obiekty rzez-
biarskie. Razem z kolega Romualdem Frejerem wykonalismy model pomnika na
cmentarzu zotnierzy radzieckich w Kmiecinie koto Nowego Dworu. W 1976 roku
wykonatem model i zrealizowatem w ceramice pfaskorzeZbe (wielkosci

metréw kwadratowych) dla Domu Wczasowego Ministerstwa Sprawiedliwosci
w Lisim Jarze koto Jastrzebiej Gory. W tym samym roku zrealizowatem ceramiczng
rzezbe Tors kobiecy dla Galerii Wspotczesnej Rzezby Gdanskiej. Wraz z kolega Paw-
tem Fietkiewiczem wykonalismy wszystkie modele rzezb zdobiacych nieotynko-
wang ceglang kamieniczke przy ulicy Swietego Ducha 115. Tesknota za rzezba
skfaniata mnie niekiedy do tworzenia matych figurek realizowanych w ceramice
lub w drewnie. Jako cztonek spotdzielni Plastyka’, pdzniej spotdzielni artystow
plastykéw ,Arpo” wraz z zong realizowatem zamowienia na unikatowg bizuterie
z bursztynu i srebra, ktéra nie tylko zaspokajata moje sktonnosci do tworzenia
czegos nowego, ale byfa tez hojnym Zrodfem utrzymania.

Bizuteria srebrna z bursztynem autorstwa Henryka i Teresy Lulow
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Pomnik Zotnierzy Radzieckich na cmentarzu w Kmiecinie
Autorzy rzezby: Henryk Lula, Roman Freje



Ptaskorzezba ceramiczna, szkliwa redukcyjne (stan obecny 2017), 1976
Dom Wypoczynkowy Ministerstwa Sprawiedliwosci
w Lisim Jarze koto Jastrzebiej Gdry, wym. 16 m2













<< Ptaskorzezba ceramiczna, szkliwa redukcyjne (detale), 1976

Dziatalnos$¢ organizacyjna i spoteczna Przez kilka kadendji na-
lezatem do Rady Spotdzielni Artystow Plastykow ,Arpo”. Jako mianowany przez
Ministerstwo Kultury i Sztuki rzeczoznawca sztuki uzytkowej bratem udziat
w pracach komisji oceniajacej proponowane do sprzedazy dziefa. Bywatem tez
wielokrotnie proszony do Warszawy na posiedzenia komisji kwalifikujacej prace
réznych artystéw ceramikow na wystawy miedzynarodowe. Od 1958 roku jestem
cztonkiem Zwigzku Polskich Artystow Plastykéw. Takze w tym stowarzyszeniu pet-
nitem szereg funkgji: przez kilka kadendji bytem cztonkiem Zarzadu Sekdji Rzezby,
a takze wchodzitem w sktad Okregowej Rady Artystycznej. W roku 1980 bytem
komisarzem konkurséw na pomniki Ofiar Grudnia w Gdyni. W oczywisty sposéb
powyzsze zajecia zajmowaty mi sporo czasu. Jednakze wiedziatem, Zze kontakty
z ludZmi, dyskusje i informacje o biezacych wydarzeniach w sztuce szerzej
otwierajg na $wiat, pozwalajag na krytyczne spojrzenie na twaérczos¢ innych i, co
wazniejsze, na wiasna.

Henryk Lula wraz z zong Teresq na tle ptaskorzezby ceramicznej swojego autorstwa, 2017



Dziatalnos¢ dydaktyczna na uczelni W 1977 roku dwcezesny rektor Akade-
mii Sztuk Pieknych prof. Wtadystaw Jackiewicz zaproponowat mi prace na uczelni
i objecie stanowiska kierownika Pracowni Ceramiki. Wakat w tym miejscu powstat
po odejéciu na emeryture prof. Hanny Zutawskiej. Propozycja ta bardzo mnie
zaskoczyta i stanowita spore wyzwanie jednoczesnie. Bylem przekonany, ze to
stanowisko nalezy sie Marii Alkiewicz, adiunkt z ponad dwudziestoletnim stazem
zawodowym w tej pracowni. Odwiedzitem jg, aby poznac jej opinie w tej sprawie.
Zdecydowanym gtosem oswiadczyta, ze za rok odchodzi na emeryture i nie przy-
jefaby propozydji. Jednoczesdnie prosita mnie, abym nie traktowat jej jako przeszko-
dy na drodze swojej kariery. Skruszony jej stowami przyznatem, ze jako kierownik
Pracowni Ceramiki nie zgodze sie, aby zostata mojg asystentka, tylko poprosze rek-
tora, aby przez ostatni rok pracy mogta samodzielnie prowadzi¢ zajecia z wybrang
grupa studentéw. Zgoda rektora nas oboje bardzo ucieszyta. Gdy kwestia mojego
zatrudnienia zostata rozstrzygnieta profesor Hanna Zutawska zaproponowata mi
pomoc przy prowadzeniu korekt i ocenianiu prac studentdw. Nie ujawnita, jak
dtugo zamierzata te pomoc swiadczyc. Poczutem sie nieswojo i odpowiedziatem:
,Dwadzieécia lat temu, jako cztonek kierowanej przez panig Grupy Kadynskiej,
Henryk Lula, lata 60, miatem okazje poznac¢ Pani zalety jako profesora i pedagoga. Zawsze wysoko
je cenitem. Pani bezposredni, wrecz kolezenski stosunek do studentdw, umiejet-
nos¢ stwarzania atmosfery sprzyjajacej ich kreatywnemu mysleniu czy korekty
formutowane zawsze w sposéb prosty i zrozumiaty, zachecajgcy do dalszej pracy,
beda wzorem dla mojej dziatalnosci dydaktycznej. Jednak nie moge zgodzi¢ sie
na wspdlne korekty, gdyz bytyby one okazjg do ujawniania réznic zdan. Pani jako
malarka preferuje inne wartosci w ceramice niz ja, z wyksztatcenia rzeZbiarz. Takie
réznice zdan studenci mogliby odczytywac jako brak profesjonalizmu jednej
ze stron”. Pomimo odmowy nie czutem sie wolny od obaw zwigzanych z brakiem
doswiadczenia pedagogicznego. Nie miatem okazji, by poddac sie normalnemu
procesowi awansu od asystenta do samodzielnego pracownika naukowego.
Takim pracownikiem statem sie z dnia na dzien, z catkiem nieadekwatnym do pet-
nionej funkgji statusem starszego wyktadowcy. Nie byta to dla mnie ani dla Wy-
dziatu RzeZby sytuacja komfortowa, dlatego dos¢ szybko otwarto mi przewodd na
stopiert docenta. Uchwate o nadaniu mi tego stopnia podjat Senat w 1980 roku,
-~ a jej uzasadnieniem byt moj dotychczasowy dorobek artystyczny, okolicznoscio-
. . % m‘_‘ <. wa wystawa cerarhiki.i rzezby orgz praca Feor,etygzna. pod Tytu’tem Ceram/"ka j:ako
Uroczystosci 7 okazil odejécia na emeryture profesor Hanny tworzywo, a ceramika jako dyscyplina sztuki. Mysle, ze nieoficjalnym uzasadnieniem
Zutawskiej, 1976 byta tez przyznana mi rok wczesniej przez miedzynarodowe jury IV Miedzyna-
Na zdjeciu Jizefa Wnukowa, w tyle stoi Henryk Lula rodowego Triennale Ceramiki pierwsza nagroda. W pracy teoretycznej staratem
sie zawrze¢ moje przemyslenia i poglady na wspdtczesng ceramike artystyczna.
Poddatem krytycznej analizie powszechnie panujace w Polsce poglady na te
dziedzine sztuki i oparte na nich prawodawstwo. Odniostem wrazenie, ze tekst
odczytany na posiedzeniu Senatu zostat przyjety z uznaniem. Na zyczenie rektora
wygtositemn go tez podczas uroczystosci otwarcia roku akademickiego 1980-1981
Jego blizsze omdwienie znajdzie sie w innym tekscie niniejszej biografii.
Lata 1977-2001 to czas, w ktérym musiatem swoje tworcze zaangazowanie dzielic
na prace w uczelni i wiasnym atelier. Jako kierownik Pracowni Ceramiki nie mo-
gtem obowigzkow ograniczac jedynie do prowadzenia korekt. Realizacja ceramiki
przez studenta na kazdym jej etapie wymaga nadzoru i czesto pomocy. Poza tym
prowadzitem wyktady z zakresu technologii ceramiki. Poczatkowo w prowadzeniu
pracowni pomocg stuzyta mi jedna asystentka Krystyna Andrzejewskiej-Marek,

Pracownia Ceramiki Artystycznej w PWSSP (ASP) na Targu
Weglowym 6 w Gdansku, 1978

Korekta — na zdjeciu studentka Grazyna Bielska,
prof. Henryk Lula

—
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utalentowana absolwentka Wydziatu RzeZby, ktdéra bedac tuz po studiach, w ce-
ramice nie miata jeszcze potrzebnego doswiadczenia. Trzecim pracownikiem
byta petnigca funkcje technologa magister inzynier Brygida Grimm, majaca juz
wieloletnie doswiadczenie w osigganiu interesujacych szkliw artystycznych. Nasz
tercet tworzyt zgrany zespdt, zdolny do pomysinego realizowania programu
dydaktycznego. Liczba studentéw Wydziatu Rzezby oraz Wydziatu Malarstwa,
pragnacych zaliczy¢ specjalizacje ceramiki wzrastata z roku na rok, co stafo sie
podstawg do przyznania Pracowni Ceramiki drugiego etatu asystenta. W 1987
roku funkcje te powierzytem Katarzynie JoZwiak-Moskal, absolwentce Wydziatu
RzeZby z pracowni prof. Franciszka Duszerki. Dzieki swoim talentom plastycznym
i organizacyjnym byta ona cennym uzupetnieniem kadry naukowej Pracowni Ce-
ramiki. Moje obawy zwiagzane z brakiem doswiadczenia pedagogicznego okazaty
sie nieuzasadnione. Wspotpraca ze studentami wymaga nieco innych kwalifikacji
niz nauczanie w szkole sredniej. Tu wazny jest stosunek do ludzi, poznanie ich in-
dywidualnosci, nawigzanie kontaktu z ich mysleniem i odczuwaniem. Wiedziatem,
7e studia na uczelni artystycznej to nie tylko zdobywanie wiadomosci, ale takze
wysitek tworczy wymagajacy odpowiednich predyspozycji psychologicznych.
Dlatego wszyscy staralismy sie kontynuowac¢ atmosfere bezposrednich kontak-
téw ze studentami, jaka potrafita utrzymywac profesor Hanna Zutawska. Podczas
korekty prac studenckich zawsze na poczatku szukalismy i uwypuklalismy za-
warte w nich wartosci, a dopiero pod koniec zwracalismy uwage na ewentualne
mankamenty. Nasze propozycje ewentualnych zmian w projekcie czy realizadji
nigdy nie miaty charakteru polecenia, lecz byty sugestiami do rozwazenia przez
studenta. Nie wystarczato udzielanie chociazby najstuszniejszych porad: wazne,
aby student sie do nich przekonat. Osobiscie nigdy nie przyjmowatem posta-
wy wszechwiedzacego i nie krytem swoich watpliwosci, aby student wiedziat,
ze sztuka nie jest matematycznym zadaniem z jednym prawidtowym rozwigza-
niem, ze w sztuce nie istniejg jakies reguty, ktére ja znam, a on nie, ze nie reguty s3
przedmiotem artystycznych studiow, lecz umiejetno$¢ wyrazania w artystyczne,
niepowtarzalnej formie wiasnych tresci, emodji, intuicji, wrazen czy przezyc, ina-
czej mowiac - samego siebie. Po pierwszym roku pracy na uczelni powierzono
mi funkcje kierownika Katedry Spedjalizacji Dodatkowych. W jej sktad wchodzity
cztery pracownie: Rekonstrukgji RzeZby w Kamieniu, Medalierstwa i Matych Form
RzeZbiarskich, Multimedialna oraz Pracownia Ceramiki. Na poczatku kazdego roku
akademickiego kierownicy pracowni byli zobowigzani do opracowania rocznych
programow  studidw, ktore stanowity podstawe dla sformufowania programu
katedry. Do moich obowiazkéw nalezato czuwanie nad niezakibconym proce-
sem dydaktycznym, zabieganie o zaopatrzenie w niezbedne materiaty, a takze
inicjowanie spotkan i dyskusji na tematy zwigzane z pracg cztonkow katedry
i ogolnie ze sztuka. Pod koniec kazdego semestru i roku akademickiego pracow-
nie zamieniano na salony wystaw prac studenckich pokazujacych efekty realizacji
programow studiow. W przegladach tych brali udziat pracownicy naukowi catego
wydziatu, czesto réwniez sam rektor. Po kazdym przegladzie wszyscy jego uczest-
nicy spotykali sie na zebraniu, na ktérym szczegdtowo omawiano wyniki pracy
dydaktycznej poszczegolnych pracowni. W dtugich dyskusjach, wyrazanych opi-
niach i propozycjach, szczegdlnie rektora i dziekana, wyczuwato sie wielka troske
0 poziom artystyczny prac studenckich. Dla mnie osobiscie dyskusje te byty zawo-
alowang presjg na kierownikéw pracowni, od ktérych oczekiwano statego pod-
noszenia poziomu artystycznego prac studenckich, gdyz od tego, jak méwiono,

Wybory rektora PWSSP w Gdarisku, 1981
Na zdjeciu od prawej: Henryk Lula, Roman Sznajder,
Edmund Homa




zalezy prestiz i opinia 0 uczelni w spoteczenstwie i zainteresowanych minister-
stwach. Przyznam sie, ze w debatach tych uczestniczytem z matg przyjemnoscia,
gdyz jestem przekonany, ze o randze i opinii uczelni decyduje, a przynajmnie;
powinna decydowad, tworczos¢ jej absolwentdw, a nie prace studentow, ktore sg
jedynie obiektami studyjnymi. Uwazam, ze pedagog w uczelni artystycznej po-
winien by¢ catkowicie wolny od wszelkich naciskow i sugestii dotyczacych jego
praktyki dydaktycznej. Tylko w takich warunkach bedzie wiedziat, jak prowadzi¢
korekty, aby przekazywac¢ studentom maksimum wiadomosci, nie pozbawiac
ich poczucia witasnej wartosci i nie sta¢ sie wspdtautorem ich prac. Pracownia
Ceramiki nie nadawata dyplomow. Jednak studenci realizujacy prace dyplomo-
we na poszczegodlnych wydziatach byli zobowiazani do zaprezentowania prac
wykonanych w wybranej pracowni specjalizacyjnej. Byt to tak zwany aneks
do dyplomu. W cieszacej sie duzym powodzeniem Pracowni Ceramiki wielu
studentow realizowato swoje aneksy. Niekiedy prace wykonane w mojej pracow-
ni, bardziej zblizone do rzezby niz do ceramiki, sprawity, ze statem sie gtownym
promotorem dyplomu rzeZby. Dla pokazania efektéw naszej pracy dydaktycznej
organizowalismy tez szereg wystaw prac studenckich. Wymienie tu wystawe prac
wykonanych w latach 1978-1985, zorganizowana w auli ASP w 1985 roku, wystawe
prac studenckich w Biurze Wystaw Artystycznych w Sopocie, w galerii ,Debiut”
w  Ortowie, czy duza wystawe prac studentéw w ,Refektarzu” w Kartuzach.
Do powinnosci pracownika naukowego nalezy rowniez pisanie zleconych mu
przez rézne uczelnie recenzji. W ciggu lat pracy w ASP napisatem co najmniej
kilkanascie recenzji w przewodach o nadanie | czy Il stopnia naukowego lub
w przewodach o nadanie tytutu naukowego profesora. Pisanie recenzji zawsze
byto czasochtonne, gdyz wymagato doktadnego zapoznania sie dorobkiem na-
ukowym osoby ubiegajacej sie 0 awans. Pomimo ze praca na uczelni zajmowata
mi wiele czasu i wymagata duzego napiecia i wysitku intelektualnego, byta ona
dla mnie czyms$ cennym, wzbogacajacym moje rozumienie sztuki i miata pozy-
tywny wptyw na mojg tworczosc.

Henryk Lula, lata 70.
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Forma okrqgta wklesta, 1998
terakota, szkliwo redukcyjne, miedziowe, btyszczace Wazon tréjdzielny, 2019 >
wys. 31cm, 5. 47 cm glina biata kamionkowa, szkliwo miedziowe redukcyjne
ze zbiorow Muzeum Porcelany w Watbrzychu wys. 60 cm, $r. 30 cm
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Naczynie szescienne miedziowe, 1985
szkliwo miedziowe, redukcyjne, wys. 24 X 33 X 33 cm

Naczynie szescienne zielone, 1985
szkliwo zielone, stabo redukowane, wys. 24 X 33 X 33 cm



Baniak, 2003
szkliwo dwuwarstwowe, kobaltowe i miedziowe, redukcyjne
wys. 11,5 cm, §r. 16 cm

Baniak tréjdzielny, 2012
szkliwo miedziowe, redukcyjne
wys. 27 cm, §1.39 ¢cm




88 -|-89

Baniak dwuscienny btyszczqcy, 1991
szkliwo dwuwarstwowe, zaciekowe, wys. 25 cm, $r. 37 cm



Druga pracownia Pracownia, ktorg zbudowatem w 1963 roku, z uptywem
czasu ujawnifa swoje mankamenty. Czterdziestometrowa powierzchnia zaczeta
doskwierac ciasnota. Jej rozbudowa nie byta mozliwa ze wzgledu na potozenie
pomiedzy linig lasu i ulica. Nie prébowatem zabiegac u wtadz miasta o przydziat
lokalu na cele artystyczne, gdyz nie chciatem mie¢ pracowni w bloku mieszkal-
nym. Zalezato mi na uniknieciu skarg mieszkaricow na hafas oraz dym wydziela-
jacy sie z pieca podczas redukgji ceramiki. Najtanszym i najlepszym sposobem
pozyskania nowej przestrzeni byta budowa pracowni na wsi. Wraz z dwoma
rzezbiarzami, Wiestawem Pietroniem i Janem Masa, kupilismy w Brodnicy Dolnej
siedemsetpiecdziesieciometrowg dziatke. Moja Zzona wykonata projekt, ktéry zo-
stat zatwierdzony przez Wydziat Architektury Urzedu Powiatowego w Kartuzach.
Wspdlnicy z kolei Zbudowali na granicy swoich dziatek maty budyneczek na pobyt
na czas budowy pracowni. Ja natomiast zmontowatem drewniang szopke nada-
jaca sie do zamieszkania latem. Planowalismy postawienie trzech pracowni oraz
statej galerii plenerowej naszych rzezb. Jednakze Zycie brutalnie zweryfikowato
te zamiary. Jako pierwszy rozpoczatem budowe, ktéra gtéwnie z powodu braku
mozliwosci zakupu materiatdw wlokta sie kilka lat. W tym czasie moi wspdlnicy
wyemigrowali do Niemiec, a ich dziatki zakupit Polak stale mieszkajacy w Szwedji.
Szybko zbudowat piekny dom, w ktdrym nikt nie mieszka. Réwniez moja ukon-
czona pracownia pomimo wszelkich wygdd, jakie oferuje, i pieknego potozenia
jest mato wykorzystywana. Stuzy mi nie tylko jako miejsce do pracy, ale takze jako
magazyn prac, stelazy wystawowych, form gipsowych i wszystkich innych rzeczy,
ktorych chwilowo nie uzywam w mojej gdanskiej pracowni.

I-.:'.:ﬁ 3 - o

Pracownia w Brodnicy Dolnej w trakcie budowy

Pracownia w Brodnicy Dolnej, 1984




Rekonstrukcja renesansowego pieca kaflowego w Dworze Artusa

W 1972 roku Konserwator Wojewddzki zlecit mi wykonanie kopii oryginalnego ka-
fla z renesansowego pieca w Dworze Artusa. Chodzito o sprawdzenie, czy bedzie
mozliwa rekonstrukcja wszystkich zniszczonych lub zaginionych w czasie wojny
kafli z tego pieca. Wykonana przeze mnie kopia zostata pozytywnie oceniona
przez konserwatora. W owym czasie nie podjeto jednak decyzji o rekonstrukdji
tego wspaniatego zabytku. Dopiero po dwudziestu latach Muzeum Historyczne
Miasta Gdanska postanowito zleci¢ mi, jak méwiono na poczatku, wykonanie
kopii czterdziestu pieciu kafli portretowych, czterdziestu pieciu kafli fryzowych,
gzymsowych i naroznych, trzech kafli alegorycznych, wielkowymiarowych, jedne-
go herbu z polskim ortem wienczacego piec oraz tysigca dwustu pie¢dziesieciu
elementow miedzykaflowych, rozet i gtowek. Koordynowa¢ rekonstrukcje pieca
miata kilkuosobowa Komisja Konserwatorska, do ktérej nalezatem. Otéz komisja
ta (lub moze kto$ inny, o czym nie wiedziatem) podjefa decyzje o wykonaniu
kopii kafli portretowych bez portretéw i bez szkliwa. Miaty one by¢ wbudowane
w boczng sciane pieca i odrozniac sie od czesci pieca zbudowane] wytgcznie
z kafli oryginalnych. Z tych ostatnich zaplanowano zbudowac $ciane frontalng
pieca. Zdecydowanie sprzeciwiatem sie tej koncepdji, poniewaz wymagataby ona
konsekwendji i rezygnacji ze szkliwienia wszystkich pozostatych kopii. A w takim
przypadku piec bytby poszatkowany gorzej niz szachownica, bo bez zadnej logiki.
M&j protest nie znalazt postuchu w Komisji Konserwatorskiej. Musiatem wykonac
czterdziesci kafli w terakocie i bez portretéw, lecz z bogato ozdobnym obramie-
niem, wiedzac, Ze stang sie zbyteczne. W krétkim czasie okazato sie, ze réwniez
_ sciany frontowej nie uda sie zbudowac z samych kafli oryginalnych, gdyz zabrakto
Zrekonstruowany Piec w Gdariskim Dworze Artusa jednego kafla naroznego, ktory jest elementem dwdéch scian. Przypadek ten ura-
towat piec, gdyz po wykonaniu jego kopii szkliwionej komisja nabrafa zaufania
do mnie i zrezygnowata ze swojej koncepdji dzielenia pieca na rézne ptaszczyzny
kafli oryginalnych i kopii. Od tego momentu bez przeszkdd realizowatem kolejne
zlecenia na pozostate kafle i inne elementy ceramiczne. W tonie komisji, w ktorej
czutem sie dos¢ obco, dochodzito do réznicy zdan takze w innych kwestiach.
Gdy na jednym z jej posiedzen pani historyk sztuki oswiadczyla, Ze piec w swej
historii byt co najmniej raz rozbierany, musiatem temu zaprzeczy¢. W reakdji na
moja opinie w tej sprawie pani ta przyniosta niemiecka ksiazke i pokazata zawarte
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Oryginalny kafel z Pieca w Dworze Artusa i model jego kopii w glinie, 1992



w nigj zdanie stwierdzajace, ze piec w Dworze Artusa byt w XIX wieku (doktad-
nego roku nie pamietam) ,wiederaufgebaut’, co znaczy ,znowu odbudowany”.
Ze stowa tego nie mozna wnioskowac, ze piec byt rozbierany. W rzeczywistosci
byt on w XIX wieku poddany prébie naprawy. Mowie ,prébie’, poniewaz po-
wstata nieprawdopodobna tandeta. Chodzito o uzupetnienie w dolnej czesci
pieca brakujacych wateczkow miedzykaflowych, wykonanych z surowej gliny
i pomalowanych farbami ,na zimno". Dlatego byty one bardzo kruche i narazone
na zniszczenie w partiach pieca znajdujacych sie w zasiegu ludzkich rak. W wolne
miejsca po zniszczonych wateczkach wciskano inne zupetnie niepodobne do
oryginalnych. Natomiast w gérnych partiach pieca zachowaty sie oryginalne
wateczki pomalowane dziewiecioma warstwami farby. Dowodzi to niezbicie,
ze piec nigdy nie byt rozbierany, gdyz jego rozbidrka spowodowataby zniszczenie
wszystkich oryginalnych wateczkow. Czutem sie tez nieswojo na uroczystosci od-
stoniecia gotowego pieca, podczas ktorej wygtoszono wiele przemdwien o jego
rekonstrukcji o dziatalnosci konserwatoréw iich sukcesach zawodowych. Przy tej
okazji kilkunastu z nich otrzymato nagrody. Nikt nie wspomniat o moim udziale
w rekonstrukgji zabytku, podmiotu tej uroczystosci. Kilka lat pdzniej dwczesny
dyrektor Muzeum Historycznego Miasta Gdanska, w wywiadzie dla National
Geographic Polska powiedziat, ze wszystkie brakujace kafle dla renesansowego
pieca w Dworze Artusa wykonata Pracownia Konserwatorska Uniwersytetu Mi-
kotaja Kopernika w Toruniu. Dla kontrastu napisze, ze pani mgr Elzbieta Kilarska,
kustosz Muzeum Narodowego, ktéra przez niemal pdt wieku opiekowata sie
ocalatymi kaflami powiedziata do mnie: , Jakie to szczedcie dla tego pieca, ze pan
zyje tu i teraz'. Dzisiaj, patrzac na piec z odlegtosci dwdch metrow, trudno odroz-
ni¢ oryginaty od kopii. Z blizszej odlegtosci mozna zauwazyc, ze na kopiach nie
ma $ladow dziatania czasu. Niezwykle trudna i zmudna praca przy odtwarzaniu
kafli i innych elementdw ceramicznych tego pieca zajeta mi ponad dwa lata, lecz
pozwolita na odbudowe zabytku w jego historycznym ksztalcie. Jest to dla mnie
wielkg satysfakcja.

Sympozja ceramiczne W latach 1979, 1983 i w 2003 uczestniczytem w sym-
pozjach ceramicznych w Osterholz-Scharmbecku w Niemczech. Sympozja te or-
ganizowane przez tamtejsze Kunstverein (stowarzyszenie sztuki) trwaty zwykle
dwa tygodnie. Uczestniczyli w nich artysci z réznych krajow. Z powodu ich dosko-
natego zorganizowania chetnie bratem w nich udziat. Inauguracja kazdego z nich
byt wernisaz wystawy prac ceramicznych, ktére uczestnicy mieli obowiazek, czy
raczej prawo przywiez¢ ze soba. Wystawa ta towarzyszyta sympozjum do korica
jego trwania. Po wernisazu kazdy uczestnik zaopatrzony w potrzebne materiaty
i narzedzia przystepowat do realizacji swojego projektu ceramiki lub rzezby
ceramicznej. Prace przeplataty wyklady uczestnikow sympozjum. Na ostatnim
z nich opowiedziatem o udziale w rekonstrukgji renesansowego pieca w Dworze
Artusa. Organizowano tez wycieczki do pobliskiej Bremy i Hamburga, a takze
na tereny zwane Teufelsmoor, czyli diabelskie bagniska poprzecinane licznymi
kanatami. Opowiadano mi, Ze na tych terenach nie mozna znalez¢ nawet jedne-
go ziarenka piasku, gdyz sg one grubg warstwa torfu i splatanych korzeni, ktéra
w wielu miejscach unosi sie na wodzie, ze ro$nie na niej wiele endemicznych
roslin, ze ludowa wyobraznia wykreowata wiele mitdw o pojawiajacych sie tu
diabtach i czarownicach. Dlatego w ciggu kilkugodzinnej wyprawy na te bagniska
bacznie obserwowatem z todzi otoczenie, szuwary, dno wody. Nie zauwazytem
zadnego monstrum, ale dostrzegtem co$, co wywarto na mnie niemate wraze-
nie: czystos¢ tych terenow. Nie znalaztem zadnego smiecia w postaci papiery,
folii, plastykowej butelki czy peta. Wszedzie tylko czysta woda i zielone szuwary.

Henryk Lula przy pracy, 2003
Sympozjum ceramiczne w Osterholtz-Scharmbecku
w Niemczech

Wernisaz wystawy indywidualnej w PGS w Sopodie, 1992
Obok Henryka Luli otwierajaca wystawe kuratorka Gabriela
Kurowska

Wernisaz wystawy indywidualnej w galerii ZPAP w Gdarisku, 2004
Henryk Lula z z0nq Teresq



Kompozycja bez tytutu, 1983
glina manganowa wypalona w temperaturze 1050 °C, bez szkliwa,
wys. 130 cm
Forma realizowana w czasie sympozjum ceramicznego w Osterholtz-
Scharmbecku, wasnos¢ Kunstverein w Osterholz-Scharmbeck, Niemcy

Pomimo wszystkich atrakgji dla mnie najcenniejsze byty kontakty z ludzmi - nie tyl-
ko uczestnikami sympozjow, ale takze okolicznymi mieszkaricami, ktérzy licznie
odwiedzali wystawe oraz nasze stanowiska pracy. Poczatkowo, przyzwyczajony
do samotnosci w mojej pracowni, czutem sie stremowany, gdy obcy ludzie ota-
czali mnie, patrzyli na rece, ktérymi budowatem kompozycje i zadawali rozne py-
tania swiadczace o duzej wiedzy o ceramice. Czasem pytatem, czy sg ceramikami,
lecz odpowiadali, Ze nie, Ze lubig dziefa ceramiczne ze wzgledu na ich trwatos¢
i piekno materii, ze w domu stwarzajg atmosfere spokoju i stabilizacji, ze maja po-
zytywny wptyw na nastroj psychiczny ludzi. Bytlem zdumiony ich odpowiedziami,
gdyz moéwili o tym, co sam odczuwam, obcujac z ceramika. Piszac o moich kon-
taktach z Niemcami, musze wspomnie¢ o wystawie indywidualnej we Frechen,
miescie satelicie Kolonii. Zorganizowano jg w Muzeum Ceramiki w 1996 roku.
Wielkos¢ ekspozycji byta ograniczona mozliwoscig przewiezienia prac dwoma
samochodami osobowymi, moim i mojego syna. Ograniczenie to pozwolito na
pokazanie najlepszych prac, jakimi wowczas dysponowatem. Byfa wiéréd nich ce-
ramika o wyjatkowo pieknym szkliwie, ktérg postanowitem zachowac w mojej ko-
lekcji. Poniewaz jak zwykle w Niemczech, prace na wystawach sg przeznaczane do
sprzedazy, wycenitem jg wysoko, aby zniecheci¢ potencjalnych nabywcéw do jej
zakupu. Tymczasem juz na wernisazu pewien niewysoki pan potozyt przy tej pracy
i dwoch innych czerwone kdtka oznaczajgce, ze obiekty te sg zakupione. Potem ow
pan podszedt do mnie, ztozyt mi gratulacje, wreczyt swoja wizytowke i odszedt.

Henryk Lul pzy pracy, 2003
Sympozjum ceramiczne w Osterholtz-Scharmbecku
w Niemczech
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Nastepnego dnia, spacerujac ulica miasta, zatrzymatem sie przy ksiegarni. W jej
oknie zobaczytem wielkg i grubg ksiege ze zdjeciem kolorowej ceramiki na ob-
wolucie i tytutem Keramische Kollektion von Doktor Eigner. Szybko rzucitem okiem
na wizytowke i... przestatem zatowac moich ceramik, cho¢ wolatbym, aby znala-
zty sie one w polskim muzeum. W tworczosci ceramicznej bywajg okresy nudy,
lecz zawsze podszytej nadzieja, ze za ktdryms razem wyjmie sie z pieca ceramike
wyjatkowej urody. Istnieje wiele przyczyn, trudnych do przewidzenia, ktére spra-
wiaja, ze ostateczny wyglad ceramiki jest gorszy lub lepszy od zamierzonego
przez autora chocby najbardziej doswiadczonego. Jako przyktad podam prace,
ktorej nie chciatem sie pozbyc¢ podczas wyzej wspomnianej wystawy. Jest to pro-
sta, kulista forma o podwdjnych $ciankach z duzym otworem, ukazujagcym wne-
trze, pokryta biatym, matowym szkliwem i wypalona w atmosferze redukcyjnej.
Wielokrotnie robitem do$wiadczenia z tym szkliwem w atmosferze redukcyjnej,
lecz nigdy nie udato mi sie osiggna¢ podobnego efektu. Wnetrze formy pozostato
biate, samo przejscie od wnetrza do zewnetrza formy przyjeto barwe jasnej zéfci
kwiatow rzepaku, ktora, lekko ciemniejac, objeta calg jedng strone formy. Ten kolor
z kolei, obejmujac druga strone formy, stopniowo rézowieje i zamienia sie w cie-
pty braz. Szybko odkrytem tajemnice tego efektu. Otéz omawiana forma byta
palona wraz z inng poszkliwiona czerwienig selenowa. W wysokiej temperaturze
opary tego szkliwa wraz z gazem CO wywotaty opisany efekt. Nikt nie mogtby
tego przewidzie¢, gdyz czerwieni selenowej nie wolno wypala¢ w atmosferze
redukcyjnej, traci ona bowiem w tym gazie swéj czerwony kolor. Dlaczego to zro-
bitem? Juz nie pamietam, czy byfa to przekora czy btad. Dodam, ze ta druga forma
takze okazafa sie bardzo udana. Jak wida¢ w technologii ceramiki artystycznej,
podobnie jak w sztuce w ogdle, zlekcewazenie jakiejs zasady moze doprowadzi¢
do ciekawego odkrycia. Wystawa moich prac we Frechen zbiegta sie w czasie
7 ,Dniami Ceramiki” w tym miescie. Byfa to kilkudniowa impreza uliczna, na ktéra
skiadaty sie wystawy, warsztaty i targi ceramiki jednoczesnie. Brali w nich udziat
rzemieslnicy i artysci ceramicy z Niemiec i krajow sasiednich, widziatem tez stoisko
polskie. Na ustawionych wprost na ulicy stotach i stelazach prezentowali oni goto-
we dzieta, a takze samych siebie przy pracy nad nowymi formami. Ten niezwykty
festiwal sztuki ceramicznej pokazywat nie tylko efekty wspotczesnej tworczosci
w wiodacych w tej dziedzinie krajach, ale takze odstaniat przed liczng publiczno-
$cig tajniki wszystkich etapdw tworzenia dzieta ceramicznego, od jego ksztatto-
wania do wypalania szkliwa w przenos$nych piecach gazowych. Mnie najbardziej
interesowaty maszyny, piece, rézne urzadzenia i narzedzia ufatwiajace prace
ceramika. Mogtem je oglada¢ podczas ich uzywania, co jeszcze bardziej budzito
mojg ciekawos¢. Najwieksze wrazenie robita na mnie rzesza ludzi zwiedzajgca
,Dni Ceramiki”. W swoich zainteresowaniach byli podobni do tych mitosnikdw
ceramiki, ktorzy w czasie wspomnianego sympozjum patrzyli mi na rece i zada-
wali liczne pytania. Wszystko to swiadczy o duzej popularnosci sztuki ceramiki
w Niemczech. Nie wiem, ile w tym kraju jest muzedw przechowujgcych dzieta
z zakresu tylko tej dziedziny. Wiem, ze w liczacym okoto trzydziesci tysiecy miesz-
karcow Frechen sg dwa, jedno — Muzeum Ceramiki Dawnej i drugie - Muzeum
Ceramiki Wspotczesnej. Wiem, ze wydaje sie tam co najmniej trzy czasopisma
poswiecone wylgcznie ceramice artystycznej. W ksiegarniach znajduje sie wiele
ksigzek zawierajacych opisy réznych dziatow technologii ceramiki. W sklepach
zaopatrujgcych pracownie ceramiczne mozna kupi¢ wszystko, co artysta ceramik
potrzebuje do pracy tworczej.

Henryk Lula przy pracy, 2003
Sympozjum ceramiczne w Osterholtz-Scharmbecku
w Niemczech

Wystawa indywidualna Henryka Luli, PGS Sopot
(fragment ekspozycji), 1991
Jako laureata I nagrody IV Miedzynarodowego Triennale
Ceramiki w ramach kolejnej, V edycji pokaz indywidualny
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Sztuka ceramiki Henryka Luli (fragment ekspozycji), 2017
wystawa indywidualna w Horta Museum w Brukseli, Belgia



Polskie prawodawstwo hamulcem rozwoju sztuki ceramiki
Kto$ mogtby zapytac, dlaczego w swoim biogramie pisze o niemieckiej ceramice.
Otdz, opisujac warunki rozwoju sztuki ceramiki w Niemczech, mysle o Polsce,
0 warunkach rozwoju czy raczej zastoju tej sztuki w naszym kraju. Pragne
stworzy¢ tlo, na ktérym przedstawione polskie problemy sztuki ceramiki stang
sie wyraziste i czytelne. Pragne, aby warunki jej rozwoju w Niemczech staty sie
wzorem dla Polski. Tymczasem Polska jest krajem, w ktoérym ceramika, jako sa-
moistna dyscyplina sztuki, zgodnie z polskim prawem nie istnieje. W przesztosci
byta ona zaliczana do rzemiosta artystycznego, do projektowania przemystowe-
go, architektury, malarstwa. Aktualnie obowigzujace prawo zalicza jg do rzezby.
W konsekwencji o wartosci dziet ceramicznych i kompetencjach ich tworcow
decyduja rzeZbiarze, ktorzy reprezentuja swojg ,czyst3” dyscypline sztuki
we wszystkich komisjach i organach wiadzy. Problem polega na tym, ze kazda
z tych komisji ocenia ceramike wedtug wiasnych kryteriow, czyli wedtug jej war-
tosci rzezbiarskich. Tymczasem forma ceramiczna w ogdle nie musi by¢ rzezbg
i moze by¢ dzietem sztuki, bo jej wartos¢ polega na innym medium, ktoérym jest
wykreowana przez ceramika piekna materia. Czy wazy greckie z okresu Peryklesa
Wystawa indywidualna w galerii Refektarz w Kartuzach, 2004 sg rzezbami? Mozna mie¢ watpliwosci, natomiast nikt nie ma watpliwosci, ze sg
?fa%%cgs(tjrrgafslg;j prawe] stoi zona, Teresa Lula, obok one arcydzietami. Profesor Alfred Wisniewski powiedziat kiedys, ze dobra rzezba
zrealizowana nawet w kale pozostanie dobrg rzezba. Czy mozna sobie wyobrazi¢
dobrg ceramike w tym tworzywie? Pisze jednoznacznie, gdyz sytuacja, w jakiej
znajduje sie polska sztuka ceramiki, jest dramatyczna. O wszystkich sprawach,
ktore dotycza tej dziedziny twérczosci decyduia ludzie niekompetentni. Swiado-
mos¢ tego faktu wsrdd artystow ceramikow nie stuzy ich kreatywnosci. Inna ktoda
rzucong pod nogi tworcow ceramiki jest prawo zakazujgce sklepom i centralom
chemicznym sprzedazy swoich artykutéw osobom nieprowadzacym dziatal-
nosci gospodarczej. Plastycy takiej dziatalnosci nie prowadza. S za to ukarani
pozbawieniem ich surowcow niezbednych dla twérczosci. Ambitni ceramicy nie
kupuja gotowych szkliw, lecz tworzg wiasne, niepowtarzalne. Do tego potrzebujg
szerokiej palety zwigzkow chemicznych i mineratéw, ktorych w Polsce kupic¢ nie
moga. Podobno z powodu bezpieczenstwa antyterrorystycznego. Kupujg wiec
za podwdjna cene (koszt przesytki) za granica, gdzie zagrozenie terrorystyczne
jest wielokrotnie wieksze. Wprawdzie w Polsce pojawity sie sklepy, w ktorych
mozna kupi¢ gotowg mase ceramiczna, gotowe szkliwa, a nawet gotowe formy
ceramiczne w wypalonej glinie. Nie oferujg one surowcéw potrzebnych profe-
sjonalnemu ceramikowi do zestawiania unikatowych szkliw. Stwarzajg wrazenie,
ze ich celem jest uwolnienie artysty ceramika od wyobraZni i tworczego wysitku.
Korzystaja z nich gtownie amatorzy i hobbysci. W Polsce nie istnieje zadne cza-
sopismo, ktérego tematyka bytaby sztuka ceramiki. Dwumiesiecznik ,Ceramika
i Szkto" zajmuje sie gtdwnie nowosciami technologicznymi w przemysle. Pewnie
dla ozdoby czasopisma jego redakcja poswieca zwykle dwie strony jakiemu$
wydarzeniu artystycznemu. W Polsce nie ma nawet jednego muzeum, ktore
zajmowatoby sie wytacznie kolekcjonowaniem, eksponowaniem i naukowym
opracowywaniem dorobku tworczego artystow ceramikdw. Natomiast wiekszos¢
naszych muzedw posiada niewielkie zbiory ceramiki, ktére sg przechowywane
w magazynach i stanowig ktopotliwy margines ich dziatalnosci. Nie narzekam
na to, ze od potowy lat osiemdziesigtych ubiegtego wieku muzea polskie nie
zakupity ode mnie nawet jednej pracy. Moze to dziwi¢, gdy sie pomysli, ze do po-
towy lat osiemdziesigtych muzea polskie zakupity ponad piecdziesigt moich prac.

Uroczystos¢ wreczenia Ztotego medalu Zastuzony Kulturze Gloria
Artis Henrykowi Luli, 2018
Nagrode wrecza Krzysztof Polkowski, Rektor ASP w Gdarisku 94 .l' 95



Jest to ewenement, ktéry dotyczy wszystkich ceramikdw i w ogole plastykéw
w Polsce. Mozna to wyttumaczyc tylko w jeden sposéb. Ministerstwo Kultury i Sztu-
ki, zamieniajac w swej nazwie stowo Sztuka na Dziedzictwo Narodowe, przestato
zajmowac sie sztukg, a troszczy sie o dziedzictwo. Nie rozumie, ze dziedzictwo
narodowe rodzi sie tez dzisiaj, kazdego dnia, w pracowniach artystow plastykow.
Trzeba wiedzie¢, co tworzg i co warto zachowac dla potomnosci. Bez tej wiedzy
i korzystania z niej polska sztuka jest i bedzie ogotacana z najcenniejszych dziet,
ktore wzbogacajg muzea i rozne kolekcje i galerie sztuki w innych krajach. Jestem
swiadomy tego, ze piszac powyzsze przekraczam ramy zyciorysu, ze wkraczam
na teren publicystyki. Jednakze przedstawiane przeze mnie problemy sg istotne
dla mojego zawodu i mojego zycia.

Wystawa ceramiki pracownikdw i studentdw z Pracowni
Ceramiki Artystycznej ASP Gdanisk prof. H. Luli, 2000
w qalerii Debiut w Zespole Szkot Plastycznych w Gdyni-Ortowie.
Widok ogdlny ekspozycji ceramik prof. Henryka Luli, na Scianie
prace dr Katarzyny Jozwiak-Moskal.

Henryk Lula przy pracy nad Kompozycjq dwuczesciowg, 1983
Kompozycja zostata wykonana w czasie sympozjum ceramicznego
zorganizowanego przez Kunstverein w Osterholz-Scharmbeck
w Niemczech,
glina manganowa, szkliwo redukcyjne miedziowe
Wys. 55 X 65 X 42 cm
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Uroczystos¢ wreczenia Henrykowi Luli Nagrody Prezydenta Miasta Gdariska, 2009
2a nieoceniony wktad w rozwdj polskiej ceramiki artystycznej, a w szczegdlnosci za odnawianie zabytkow rzezbiarskich i ceramicznych Gdariska
Na zdjeciu od prawej: Henryk Lula, Prezydent Gdariska Pawet Adamowicz

Eksponowanie ceramiki Zniechecony szeregiem przykrych doswiad-
czen, postanowitem swojg aktywnos¢ wystawienniczg ograniczy¢ do wystaw
indywidualnych. Unikam udziatéw w ekspozycjach zbiorowych, ktorych organi-
zatorami sg osoby niekompetentne w sztuce, ktérg uprawiam. Wyznaje poglad,
ze eksponowanie ceramiki jest swoistym przedtuzeniem jej kreacji, do ktorej naj-
bardziej uprawniony jest jej autor. tatwo zauwazyc, ze w sztuce wystawienniczej
istnieja dwie szkoty. Wyznawcy pierwszej traktujg wystawiane obiekty jako two-
rzywo dla swojego dziefa wystawienniczego. Zwolennicy drugiej szkoty preferujg
pokazanie wartosci artystycznej prezentowanych dziel, traktujgc piekno samej
wystawy jako rzecz drugorzedna. Oczywiscie jestem zwolennikiem tego drugie-
go sposobu eksponowania ceramiki. Dla petnego pokazania jej waloréw formal-
nych, barwnych i materiatowych niezbedne jest spetnienie szeregu wymogow
przy jej wystawianiu. Wazne jest oswietlenie, kolor tta, barwa i wysokos¢ stelazy,
bliski kontakt z widzem, a takze najblizsze sgsiedztwo innych prac, ktére moga
wzajemnie stymulowac swojg urode.

Wystawa Sztuka ceramiki. Forma i osobowos¢. Henryk
Lula, Krystyna Andrzejewska-Marek, Katarzyna
Jozwiak-Moskal. Galeria Sztuki Wspétczesnej, Patac
Opatéw w Oliwie, 2014 (fragmenty ekspozycji)
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Emerytura W 2001 roku, w wieku siedemdziesieciu jeden lat przestatem
pracowac na uczelni, lecz nie poczutem sie emerytem. Wrecz odwrotnie, duzo
wolnego czasu, zabezpieczenie materialne, zaopatrzona w surowce i urzadzenia
pracownia mobilizowaty mnie do pracy. Zawsze miatem i mam tez niematerialne,
powiedziatbym, psychiczne motywacje, by nie spoczac na laurach. Zawsze wydaje
mi sie, ze istniejgca opinia ludzi i wtadz o mojej twdrczosci i jej owocach przerasta
ich obiektywna wartos¢. Dlatego musze dazy¢ do podniesienia poziomu artystycz-
nego moich prac, aby na te opinie zastuzyty. Nieustajaca zachetg do pracy jest tez
magia ceramiki, ciekawos¢, co jeszcze uda mi sie odkry¢ w nieograniczonym skarb-
Cu jej tajemnic. Poza tym czuje sie dtuznikiem losu, ktéry pozwolit na tak dtugie
zycie w pokoju i dostatku materialnym. Nie mysle o postepujacym ubytku sit, lecz
0 urzadzeniach, ktore ciezkie prace fizyczne czynig znosnymi. Od momentu przej-
scia na emeryture pokazywatem swoja ceramike na dziewieciu wystawach indywi-
dualnych: w roku 2002 w Panstwowej Galerii Sztuki w Sopocie, w 2004 - w Galerii
ZPAP Gdansku, w 2004 - w Galerii Refektarz w Kartuzach, w 2010 - w Starogardzkim
Centrum Kultury, w 2010 - w Instytucie Polskim w Pradze, w 2011 - w Galerii ,Pio-
nova" w Gdansku, w 2014 - w Muzeum Narodowym (Patac Opatow) w Gdansku,
w 2016 - w Watbrzyskiej Galerii Sztuki (Zamek Ksiaz) oraz w 2017 - w Muzeum Hor-
ta w Brukseli. Oczywiste, ze organizacja kazdej wystawy wymaga duzego wysitku
i ogranicza czas na tworzenie nowych prac. Dlatego nie zabiegatem o takg liczbe
ekspozycji. Starali sie o nie inni: na przyktad wystawe w Patacu Opatéw zobaczyt
wiasciciel Galerii Sztuki z Brukseli i zazyczyt sobie podobng w tym miescie.
Korczac pisanie tej autobiografii, pragne wyzna¢, ze duchowym wspotautorem
moich prac jest moja Zona. Jestem bezgranicznie wdzieczny za Jej nieustajace,
od szes¢dziesieciu lat, wspieranie mnie w pracy, stwarzanie domowej atmosfery,
sprzyjajacej tworczemu mysleniu, za Jej fachowe porady i krytyke ceramiki, ktdra,
w odréznieniu ode mnie, potrafi ocenia¢ bez emodji.

Gdansk 2017

Swieto Uczelni w ASP w Gdarisku, 2018
Wreczenie nagrd: ztoty medal Zastuzony Kulturze Gloria
Artis. Od prawej stoja: Rektor ASP w Gdansku Krzysztof
Polkowski i nagrodzeni: Dominika Krechowicz, Wtadystaw
tajming i Henryk Lula

Uroczystos¢ wreczenia Henrykowi Luli Nagrody Prezydenta Miasta
(dariska, 2009
Na zdjeciu od prawej: Henryk Lula, Prezydent Gdariska
Pawet Adamowicz, rektor ASP w Gdarsku Ludmita

Ostrogdrska



Forma tédka 1, 2010
glina biata kamionkowa, szkliwa redukcyjne, wewnetrzne
miedziowe, zewnetrzne dwuwarstwowe z krakla
dt. 75 am, szer. 30 cm, wys. 12,5 cm

Forma tédka 3, 2010

glina biata kamionkowa

szkliwo wewnetrzne czarne, zewnetrzne ciemny braz
dt. 75 am, szer. 30 cm, wys. 12,5 cm

Forma tédka 4, 2010

glina biata kamionkowa

szkliwo wewnetrzne czerwien selenowa btyszczaca
zewnetrzne czerwier matowa jasniejsza

dr. 75 cm, szer. 30 cm, wys. 12,5 cm

Forma todka 2, 2010

glina biata kamionkowa

szkliwo wewnetrzne zielone zaciekowe
zewnetrzne brazowe

dt. 75 am, szer. 30 cm, wys. 12,5 cm
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Ceramika - tworzywo, sztuka
Henryk Lula

Stowo ,ceramika” nie jest terminem jednoznacznym, ludzie réznych srodowisk

i zawoddw 13czg z nim rézng tresc. Jezeli te tres¢ ograniczymy do problematyki

artystycznej, to okaze sie, ze rowniez w tym przypadku znaczenie wyrazu nie jest

jednoznaczne. Ceramika mozemy okresli¢ tworzywo, dyscypline sztuki czy poje-
dyncze dzieto z zakresu tej dyscypliny. Te braki w zakresie terminologii sg skrom-
nym, zewnetrznym objawem o wiele powazniejszych niescistosci i niedostatkow

w szeroko rozpowszechnionych pogladach na te dziedzine sztuki. Nie moze ich

zmieni¢ literatura fachowa zajmujaca sie historig, technologia, a takze problema-

mi artystycznymi ceramiki z pominieciem tych najbardziej aktualnych. Réwniez

wspotczesne opracowania krytyczne dotyczace biezacej tworczosci ceramicznej

Zbyt czesto oceniajg ja wedtug kryteriow ustalonych dawniej i zdaja sie nie do-

strzega¢ zmian zachodzacych w tej dziedzinie tworczosci. Aktualny stan pogla-

déw, ktore lezg u podstaw porzadku teoretycznego i prawnego obowigzujgcego

w Polsce, a dotyczacego tworczosci ceramicznej, zostat uksztattowany na podsta-

wie szeregu czynnikdw historycznych, do ktorych nalezy zaliczyc:

1. Poziom nauk scistych zwigzanych z technologig ceramiki, majacy wptyw na
charakter i jakos¢ tworzywa.

2. Czesto zespotowa praca garncarza, malarza i rzezbiarza, utrudniajgca okresle-
nie autorstwa dzieta ceramicznego.

3. Postugiwanie sie przy tworzeniu ceramiki elementami innych dyscyplin
sztuki, jak malarstwo, rzeZzba czy grafika, pozbawiajacymi ceramike cech sa-
moistnosci jako sztuki.

4. Zwykle uzytkowy charakter wytwarzanych przedmiotéw, bedacy podstawg do
okreslonej kwalifikacji ceramiki w ramach klasyfikacji réznych dyscyplin sztuki.

5. Zatarta granica miedzy tworczoscig a produkcja dawnych warsztatow i ma-
nufaktur dajgca podstawy do kwestionowania dziatalnosci w zakresie cerami-
ki jako tworczosci plastycznej.

Jest rzeczg oczywistg, ze wszystkie te czynniki wystepowaty w réznych okre-

sach historii ceramiki w réznym nasileniu. Istotne jednak, ze chociaz wiekszos¢

z nich przestata istnie¢, a inne ulegty zmianom, to fakt ten nie wptynat na stan

pogladow uksztattowanych wczesniej i utrzymujacych sie tylko sitg inercji.

< Kulka z niebieskq kraklq (detal), 2003

Kulka z niebieskq kraklg, 2003
glina kadynska,
szkliwo biate matowe z krakla szkliwa niebieskiego
wys. 11,5¢cm, $r. 16.cm



Rozbieznosci istniejace miedzy trwajacymi dotad przestarzatymi pogladami
na ceramike a stanem faktycznym sg powazng przeszkodg w rozwoju ceramiki
artystycznej w naszym kraju. W moim, z koniecznosci ograniczonym objeto-
sciowo tekscie, trudno bytoby przedstawi¢ wszystkie problemy zaanonsowane
w powyzszym wstepie. Dlatego pragne ograniczy¢ sie do wykazania réznic
miedzy ceramika dawng a ceramikg tworzong wspodiczesnie oraz do omdwienia
zagadnien dotyczacych tworzywa ceramicznego w aspekcie nie technologii,
lecz funkdji, jaka ono spetniato dawniej i spetnia dzisiaj w procesie tworzenia ce-
ramiki artystycznej. Jestem swiadomy tego, ze moje poglady na przedmiotowy
temat mogg by¢ dyskusyjne i budzi¢ kontrowersje. Wole jednak moje, swieze
poglady, chociazby obcigzone btedami, od tych oficjalnych, skostniatych, szko-
dzacych rozwojowi sztuki ceramicznej.

Wedtug istniejacej klasyfikacji dyscyplin sztuki ceramika figuruje na liscie profesji
pod wspdlnym tytutem rzemiosta artystycznego. Nalezg do niego miedzy in-
nymi kowalstwo artystyczne, snycerstwo, ztotnictwo, rzezba w kosci stoniowe.
Oczywiscie o zakwalifikowaniu tej czy innej dyscypliny do rzemiosta artystycz-
nego decyduja okreslone kryteria, do ktorych mozemy zaliczy¢ uzytkowosc czy
funkcje dekoracyjna. Wydaje sie jednak, ze gtéwnym kryterium decydujacym
o0 zaliczeniu poszczegdlnych dziedzin dziatalnosci ludzkiej do rzemiosta arty-
stycznego jest tworzywo. Kazde rzemiosto artystyczne jest bowiem zwigzane
z jakims$ jednym, konkretnym tworzywem, a fachowos$¢ poszczegdinych arty-
stow rzemieslnikdw, obok zdolnosci kreatywnych, dotyczy umiejetnosci obrébki
zwigzanego z tym rzemiostem tworzywa. Artysta malarz tworzy swoje kolorowe
kompozycje, korzystajac z ptotna i farb, lecz nie przestaje by¢ malarzem, gdy
wykonuije je na scianie z kolorowych kamieni. Podobnie rzeZbiarz moze tworzy¢
kompozycje w kamieniu, drewnie, metalu itd. Natomiast artysta kowal moze pra-
cowac tylko w zelazie, tak jak szklarz w szkle, snycerz w drewnie, rzezbiarz w kosci
stoniowej, a ceramik w tworzywie ceramicznym. Wyjgtkowos¢ tego ostatniego
polega jednak na tym, Ze nie jest ono darem natury, lecz dzietem cztowieka, ma
niejedno oblicze, a to, co w bogatej historii ceramiki stworzono oraz szczegol-
nie wspotczesne, potencjalne mozliwosci w tym zakresie nie dajg sie ogarnac
wyobraznig. W historii ceramiki zagadnieniem fascynujgcym jest ewolucja two-
rzywa ceramicznego, w ktorej wyniku powstawaty nie tylko coraz doskonalsze
materie ceramiczne, ale takze przestanki wptywajace na zmiany w samej teorii
sztuki ceramicznej. Ewoludja ta sprawita, ze tworzywo ceramiczne, poczatkowo
naturalne, pdzniej wymagajace umiejetnosci rzemieslniczych, w wspodtczesnie
stato sie elementem tworczym. Rozwazmy te problemy na kilku przyktadach
z historii sztuki.

Materiatem ceramicznym ludzi prehistorycznych, ktorzy jako pierwsi tworzyli cera-
mike, byta wyfgcznie glina,a wiec surowiec naturalnytakjak drewno lub kamier. Sam
proces jej wypalenia nie byt na tyle istotny, aby mogtzmienic poglad na te sprawe.
Tym bardziej, ze odkrycie nieodwracalnego twardnienia gliny w ogniu, polegajace
miedzy innymi na chemicznym odwodnieniu krzemiandw byto prawdopodobnie
przypadkowe i jednorazowe w okreslonym miejscu i czasie. Czas zawarty miedzy
poczatkiem epoki neolitu, a nawet mtodszym okresem paleolitu a pierwszymi
probami malowania ceramiki, byt okresem stosowania techniki wypalanej gliny
przez rzemiosto bedace w gtdwnej mierze garncarstwem. Potrzeba naczynia
byta matka i stymulatorem rozwoju technologii ceramiki. Powiedzmy na margi-
nesie, ze nie tylko zapotrzebowanie na przedmioty uzytkowe petnito te funkdje.
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Misa dwuscienna zielona, 1998
szkliwo dwuwarstwowe, zielone, wys. 17 ¢cm, $r. 45 cm



Misa dwuscienna zielona (detal), 1998

Cztowiek prehistoryczny odkryt w glinie pasjonujace tworzywo dla najstarszej
ze sztuk, jaka jest niewatpliwie ceramika. Dzieki tatwosci ksztattowania gliny
przy uzyciu najprostszych narzedzi lub wyfgcznie za pomoca rak i utrwalaniu
jej w ogniu, cztowiek dawnych epok pozostawit nam jedyny w swoim rodzaju
slad swojej dziatalnosci, potrzeby artystycznej wypowiedzi, poczucia piekna
oraz sprawnosci manualnej. Trudno jest dzi$ przeceni¢ znaczenie najstarszej wy-
tworczosci ceramicznej w rozbudzaniu sktonnosci tworczych rowniez w innych
dziedzinach plastyki.

Wielkie kultury starozytnosci wniosty do ceramiki nowe wartosci artystyczne oraz
technologiczne. Zostaty rozwiniete sposoby zdobienia barwnego. Formy ceramicz-
ne pokrywano angobami, farbami. Pojawity sie pierwsze szkliwa. Tajemnicza, az do
naszych czasow pozostajgca zagadka, czarna farba waz attyckich Ztotego Okresu
Peryklesa jest fenomenem technologicznym w catej historii ceramiki. Tworzywo
ceramiczne stosowane w starozytnosci trudno uznac za takie same, jak kazde inne,
ktore dostarczyta nam przyroda. Jest w nim bowiem zbyt duzo ingerencji cztowie-
ka, aby mozna je okresli¢ przymiotnikiem ,naturalne”. Technika ceramikéw greckich
zwana ,firnis" zdumiewa pomystowoscia, zaréwno jesli chodzi o skfad uzytych su-
rowcow, jak tez o skomplikowany sposéb wypalania naczyn. Czy zatem tworzywo
to mozna uznac¢ za element twdrczy w procesie powstawania tych wspaniatych
waz? Na to pytanie trudno jest udzieli¢ jednoznacznej odpowiedzi. Na przykfadzie
waz attyckich mozemy stwierdzi¢, ze opracowanie ich technologii wytwarzania,
doskonale harmonizujacej z walorami plastycznymi, byto niewatpliwie tworcze.



Kompozycja z kulg (detal), 2007

Jednakze czas, w ktorym produkowano wazy czarno-figurowe byt tylko okresem
eksploatacji raz opracowanej techniki. Ta sama technika byfa stosowana réwniez
w okresie czerwono-figurowym. Mozna wiec stwierdzi¢, ze technologia, niemal
w catym okresie blisko trzech wiekow (600-320), powstawania tych naczyn wcho-
dzifa jedynie w zakres rzemiosta, ktdrego uczyli sie garncarze greccy jedni od
drugich. Artyzm waz greckich, uznany za szczytowy w historii nie tylko ceramiki, ale
sztuki w ogole, opierat sie na wartosciach, ktore blizsze byty malarstwu i grafice niz
ceramice we wspotczesnym pojmowaniu tego stowa. Nie bez uzasadnienia histo-
rycy sztuki wyodrebniajg okres malarstwa wazowego w dziejach ceramiki greckiej.
Przytoczony przyktad jest znamienny. Cecha wszystkich dawnych etapow tworze-
nia ceramiki byto stosowanie przez diugie okresy identycznych technologii. Doty-
czy to ceramiki egipskiej, kreteriskiej, kultur w dorzeczu Eufratu i Tygrysu, jak rowniez
w czasach pozniejszych ceramiki arabskiej, majoliki wioskiej, fajansu francuskiego
i holenderskiego czy niemieckiej kamionki. Oczywiscie nie jest mozliwe ani po-
trzebne dla niniejszego toku rozwazan opisywanie metod technologicznych, ktére
Kompozycja z kulg, 2007 stosowano przy tworzeniu przedmiotéw ceramicznych. Kazda z tych technologii
szkliwo biate i zelaziste byfa udoskonalana w trakcie jej stosowania poprzez wykorzystanie narastajgcego
Wys. 59X 68 X 43 m do$wiadczenia badz efektow prowadzonych préb. Ten proces doskonalenia tech-
nologii byt zwigzany z catym etapem jej stosowania, a nie z konkretnym, pojedyn-
czym dzietem. Byto to uwarunkowane poziomem nauk scistych, szczegdinie che-
mii, skromng gama dostepnych zwiazkéw chemicznych, a takze przystosowaniem
narzedzi, gléwnie piecdw, do raz okreslonej produkgji. Dawne technologie byty tez
uzaleznione od posiadanych glin, ktére w owych czasach trudno byto przewozi¢
z odlegtych migjsc. Nie trzeba dodawac, ze taki stan rzeczy sprzyjat powstawaniu
dziet w wyrafinowanym, bo dtugo doskonalonym tworzywie, jednak wykluczat

mozliwos¢ postugiwania sie materiami ceramicznymi jako elementem twaérczym.
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W wieku XIX zaczety sie wazne dla rozwoju ceramiki procesy. Rozwijajaca sie
produkcja przemystowa prowadzita do nowych metod ksztattowania i zdobienia
ceramiki. Wprawdzie liczne manufaktury bronity swoich rekodzielniczych form
produkdji, pokusa korzysci z jej przyspieszenia byta jednak ogromna. Proces ten
zmierzat prostg droga do wyprowadzenia ceramiki z nurtu oryginalnej tworczosci
ceramicznej. W tej dziedzinie rodzifa sie pustka i pragnienie wypetnienia jej tym
wieksze, ze rozwdj nauk scistych, w szczegolnosci chemii, dostarczat coraz bo-
gatszej gamy materiatéw potrzebnych dla ceramiki, a takze teorii utatwiajgcych
ich wykorzystanie. Osiggniecia teoretyczne Segera i innych naukowcéw i prak-
tykéw, wiedza o sktadzie chemicznym réznych mineratéw i inne liczne odkrycia
w dziedzinie chemii stwarzaty wielkie, potencjalne mozliwosci rozwoju ceramiki
artystycznej we wspdtczesnym znaczeniu tego stowa. Osiggniecia te pozwolity
artystom XIX i XX wieku na zupetnie nowe spojrzenie na ceramike. UmoZliwity
one uwolnienie sie od dawniej powstatych schematéw technologicznych, ktére,
przeobrazane, egzystowaty juz tylko w przemysle oraz sztuce ludowej. Technolo-
gia ceramiki artystycznej stawata sie dziedzing zywa, lecz jednoczesnie niezwykle
skomplikowana przez swoje niezliczone mozliwosci, ktorymi dysponowata. Arty-
sta ceramik swoje zabiegi technologiczne zaczyna faczy¢ z procesem twaérczym,
a w wyobrazaniu sobie i poszukiwaniu okreslonych materii widzi wazny element
w tworzeniu ceramiki, ktéra aby by¢ artystyczna, nie musi juz postugiwac sie ele-
mentami innych dyscyplin plastykii tym samym byc ich konglomeratem i sztuka
dekoracyjng. Wspotczesny artysta ceramik, w odréznieniu od dawnych, nie eks-
ploatuje raz nauczonej czy nawet stworzonej przez siebie materii ceramiczne;,
lecz ciagle tworzy nowe i to niemal dla kazdego dzieta oddzielnie.

Kulka z turkusowq kraklg 2003
glina kadynska
szkliwo biate matowe 7 kraklg szkliwa turkusowego
wys. 11,5 cm, $r. 16 cm







We wspotczesnej ceramice artystycznej niewatpliwie istnieje nurt, w moim
przekonaniu wiodacy, ktory zaklada, ze ceramika jest dyscypling niezalezng i sa-
moistna, a jej koronnym atutem jest jej ceramiczna materia. Francuzi twierdzg,
7e ceramika jest sztukg ognia. Wiasnie w ogniu tworzy sie zamierzona przez
autora materia, ktéra jest efektem wspdtdziatania szkliwa i formy. Oczywiste,
7e zadne tworzywo samo w sobie nie moze by¢ dzietem sztuki. Kazda dyscy-
plina plastyki, a takze inne dziedziny twdrczosci dysponujg bowiem nie jednym,
lecz kilkoma elementami przy jego tworzeniu. Wérdd tych kilku jest jeden naj-
wazniejszy, ktéry decyduje o odrebnosci danej dyscypliny. Takim elementem
w malarstwie jest kolor, w rzeZbie bryfa lub dzwiek w muzyce. Uwazam, iz takim
elementem w ceramice jest jej materia. Pozostatymi elementami w ceramice
sg bryta podporzadkowana materii i z nig wspdtdziatajaca, a takze kolor, ktory
réwniez nie powinien jej zdominowac. Materia, w rozumieniu tu prezentowanym,
jest wartoscig obiektywnie istniejacg w $wiecie, postrzegang wzrokowo przez
cztowieka tak samo jak barwy i bryty. Jest ona witasciwoscig powierzchni, ktorg
mozna okresla¢ przymiotnikami: twardy, matowy, btyszczacy, przezroczysty, skry-
stalizowany, iryzujacy itd. Te cechy materii mogg by¢ wzbogacane przez rozne
odcienie barw oraz faktury. Materie spotykane w przyrodzie mogg by¢ inspiracja
do tworczosci artystycznej podobnie jak barwy i bryty. Dla $cistosci historycznej
musze stwierdzi¢, ze idea ceramiki opartej na wartosciach materii nie narodzita sie
w Europie w XIX i XX wieku, gdyz kilka stuleci wczesniej fascynowata ceramikéw
chinskich. Mysle, ze ich ceramiczne dzieta marmurowobiate z czarna krakelurg lub
z miedziowym szkliwem redukcyjnym zwanym ,bycza krwig" oraz inne, oparte
na recepturach szkliwa i efektach ognia wywarty wptyw na poglady ceramikow
europejskich. W swietle powyzszych stwierdzen wida¢, jak mylace sg definicje
ceramiki zamieszczane w réznych opracowaniach, méwigce, ze ceramika to glina
plus ogien lub wypalane, gliniane wyroby uzytkowe i dekoracyjne, uformowa-
ne i zdobione w sposdb artystyczny. Tymczasem wszystkie miedzynarodowe
wystawy ceramiki wspotczesnej w swoich regulaminach umieszczaja warunek,
7e do wystawy beda dopuszczone tylko prace szkliwione. Dodajmy, Zze swiatowa
wystawa ceramiki, zorganizowana przez Miedzynarodowg Akademie Ceramiki
w 1965 roku w Genewie nosita tytut: Les Emaux dans la Ceramique actuelle (Szkliwo
we wspdtczesnej ceramice), a dwczesny przewodniczacy tej Akademii prof. Otto
Eckert powiedziat, ze ,wypalona glina to jeszcze nie jest ceramika’. Ktos mogtby
zapytac: czy tak rozumiana ceramika jest zdolna spetnia¢ wymagania stawiane
dzietu sztuki w ogdlnym znaczeniu tego stowa? Czy ceramika w swej koncep-
qji teoretycznej oparta na priorytecie materii moze budzi¢ stany emocjonalne
i umystowe, jakie wywotuja dziefa sztuki? Na to pytanie nie waham sie odpowie-
dzie¢ twierdzaco, chociaz udowodnienie tego stowami nie jest fatwe. Trudno$¢
polega réwniez na tym, ze stany wewnetrzne, ktore budzi w odbiorcy dzieto
sztuki, s3 niezwykle rézne i nie do korica okreslone. Wioski rezyser filmowy An-
tonioni powiedziat, Ze film, ktéry mozna opowiedzie¢ stowami, to nie jest dobry
film. Uwazam, Ze sens tej wypowiedzi mozna odnie$¢ do kazdej dziedziny sztuki.
Dotyczy on przekonania, ze tresci i nade wszystko wartosci artystycznych dziefa
jednej dyscypliny nie mozna wyrazi¢ $rodkami innej. Nie mozna tego dokonac
nie tylko dlatego, ze kazda z nich dysponuje innymi formami wyrazu, ale rowniez
dlatego, ze kazda dotyka innych sfer zycia psychicznego cztowieka. Ceramika nie
moze wywota¢ euforii, do jakiej jest zdolna doprowadzi¢ ludzi na przykfad mu-
zyka. Jej dziatanie jest tez bardziej skryte niz w przypadku malarstwa czy rzezby.

< Talerz dekoracyjny z niebieskg plamkq (detal), 2005

Talerz dekoraCﬁ/jnyz niebieskg plamkg, 2005
glina kamionkowa biata
szkliwa faczone wielobarwne
wys. 9,5 cm, §r. 9,5 cm



Wydaje sie, iz wspodiczesna ceramika oparta na priorytecie materii jest zdolna
poruszac glebsze warstwy psychiki ludzkiej niz ceramika bedgca konglomeratem
innych sztuk plastycznych. W ceramice dawnej tresci, jakie chciano przekazac
odbiorcy, przedstawiano rysunkowo, barwnie lub plastycznie na powierzchni
naczynia. Forma byfa wiec ttem dla dzieta malarza, rzeZbiarza czy rysownika.
Wspotczesny ceramik stara sie swoje artystyczne wizje zawrze¢ we wnetrzu
tworzonej kompozydji, ktdra nie jest rzezbg przyozdobiona szkliwem, lecz ksztat-
tem dla materii emanujacej calg bryfa. Na dziatanie ceramiki wywiera wptyw
sam proces jej powstawania. Ceramik nie widzi efektow swojej pracy za kazdym
dotknieciem reki jak malarz lub rzezbiarz. Ksztattowanie formy jest tylko czescig
procesu tworczego. Pozostata czes$¢ przebiega gtéwnie w wyobrazni i polega
na znalezieniu wiasciwego wspdtdziatania szkliwa i formy, czyli materii. Spraw-
dzianem powodzenia tej czesci pracy moze byc tylko gotowy przedmiot. Jezeli

Talerz dekoracyjny, 2005
glina kadyriska
szkliwo biate z miedziowq krakla wszystkie zabiegi byty bezbtedne, to dzieto po otwarciu pieca zostaje przyjete

wys. 9,5 cm, $1. 46 cm przez autora jak fascynujace znalezisko. Zdolnoé¢ wywotywania takiego odczucia

dobra ceramika zachowuje zawsze. Dzieki naturalnosci, szlachetnosci i niezwy-
ktej trwatosci tworzywa ceramika wywotuje w cztowieku poczucie stabilnosci
i spokoju, moze rodzi¢ w nim stany psychiczne obronne w stosunku do stanow
destrukcyjnych, ktore sa wynikiem negatywnych zjawisk zycia. Pozwole sobie tu
zacytowac wypowiedZ mojej znajomej lekarki: ,Gdy patrze na twojg ceramike,
to czuje, jak opuszczajg mnie stresy”. Ceramika moze by¢ rowniez sztukg naj-
prostszych tresci i skojarzen i tym samym by¢ aktywna w stosunku do intelektu
cztowieka. Moze tez inspirowac tworczos¢ w innych dziedzinach plastyki, tak jak
inspirowata w poczatkach swoich narodzin. Warto rozwazy¢ konsekwencje wy-
nikajace z uznania przedstawionej przeze mnie koncepdcji rozumienia ceramiki.
Przede wszystkim granice wytyczone dla rzemiosta artystycznego okaza sie zbyt
ciasne i schematyczne, aby mogta w nich zmiesci¢ sie wspodtczesna ceramika
artystyczna. Niezaleznie od tego, co powiedziatem o tworzywie i materii, ktére
artysta ceramik nie tylko poddaje obrébce, ale sam je stwarza, trzeba podkresli¢
fakt zanikania funkcji dekoracyjnej i zdobniczej, a takze uzytkowej tej ceramiki.
Problemy, ktore staratem sie przedstawi¢ powyzej, wskazujg niejako na margine-
sie na kruchos¢ pozydji w klasyfikacji dyscyplin sztuki, jakg ceramice wyznaczajg
tradycyjni teoretycy sztuki, a za nimi stanowigcy prawo politycy. Nigdy zadne
podziaty sztuk nie trwaty wiecznie i byty zalezne od istniejacych formacji eko-
nomiczno-spotecznych. W starozytnej Gredji na przyktad podstawg podziatu na
artes liberales i artes vulgares byta praca fizyczna. Wowczas malarstwo i rzezba nie
nalezaty do sztuk wolnych, gdyz ich uprawianie wymagato takiej pracy. Proces
awansu malarstwa i rzezby rozpoczat sie dopiero w okresie renesansu, kiedy to
artysci tych dyscyplin sztuki, doceniajac doniostos¢ swojej pracy, opuscili cechy
rzemiost. Doskonatg ilustracjg niczym niehamowanych zmian zachodzacych
w tej dziedzinie sztuki, jest sytuacja ceramiki artystycznej w wysoko rozwinietych
panstwach Europy Zachodniej, Skandynawii, Stanéw Zjednoczonych czy Japonii.
W tych krajach ceramika artystyczna jako sztuka samoistna i niezalezna nie budzi
zadnych watpliwosci. Czas, aby ta prawda przyjeta sie takze w naszym kraju.

Wybitny angielski historyk i teoretyk sztuki Herbert Read napisat o ceramice: ,Sztu-
ka to najstarsza, najprostsza i najtrudniejsza zarazem'. Po drugiej wojnie Swiatowej
powstata Miedzynarodowa Akademia Ceramiki (AIC) z siedzibg w Genewie, jako
jedna z agend UNESCO, ktérej celem jest rozwijanie i upowszechnianie sztuki
ceramicznej na swiecie. Akademia ta zorganizowata wiele miedzynarodowych
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wystaw ceramicznych w réznych krajach, miedzy innymi wyzej wspomniang
wystawe Szkliwo we wspdtczesnej ceramice. W krajach tych organizuje sie szereg
miedzynarodowych, cyklicznych wystaw ceramicznych, miedzy innymi biennale
w Vallauris we Frandji, biennale w Faenzie czy w Pro Tadino we Wioszech. Orga-
nizuje sie miedzynarodowe sympozja ceramiczne. Uczestniczac w trzech takich
przedsiewzieciach w Niemczech, miatem okazje blizej zapoznac sie z warunkami
rozwoju ceramiki w tym kraju, ktore mogtyby by¢ wzorem dla Polski. Przede
wszystkim sztuka ta jest w Niemczech niezwykle popularna, a spoteczenstwo
niezwykle wyczulone na jej piekno. W wielu niemieckich pojedynczych miastach
jest wiecej czynnych artystow ceramikéw niz w catej Polsce. Ukazujg sie tam
czasopisma fachowe, w ktorych prezentuje sie osiggniecia ceramikdw, wymienia
sie doswiadczenia technologiczne, informuje o réznych wystawach, plenerach
czy dniach ceramiki, ktére organizuje sie kazdego roku w wiekszych miastach. W
dniach ceramiki do wydzielonej cze$ci miasta przyjezdzaja artysci ceramicy, a tak-
ze rzemieslnicy ceramicy z catych Niemiec, rowniez z innych krajow, wraz ze swo-
imi pracami, surowcami i narzedziami ceramicznymi, tworzac impreze, ktéra jest
wielkimi targami, warsztatami i ekspozycjami jednoczesnie. Zawsze towarzysza
jej rzesze dojrzatych odbiorcow sztuki ciekawych nowych odkry¢ artystycznych
i technologicznych i polujacych na unikalne dzieto dla swojego domu. Niemate
wrazenie zrobity na mnie sklepy zaopatrujace pracownie ceramiczne. Mozna w
nich znaleZ¢ wszystko, czego tworczy ceramik potrzebuje do pracy.

Talerz dekoracyjny (detal), 2005



Rozwazmy tez konsekwencje nieuznawania wyzej przedstawionych przeze mnie
zmian zachodzacych w sztuce ceramiki artystycznej. Mysle, ze dobrg ilustracja
takiego stanu jest trwajaca od dziesiecioleci sytuacja ceramiki artystycznej
w Polsce. W naszym kraju dyscyplina sztuki zwana ceramikga artystyczng oficjalnie
i prawnie nie istnieje. W kazdej sytuacji, gdy problem ten wymaga rozstrzygnie-
cia, ceramike przypisuje sie do ktorej$s z dyscyplin uznanych za podstawowe,
jak malarstwo, rzezba czy projektowanie przemystowe. Na pie¢ akademii sztuk
pieknych istniejacych w Polsce tylko jedna, wroctawska Akademia Sztuk Pieknych
ma Wydziat Projektowania Ceramiki i Szkta, ktdrego oficjalny program przewiduje
ksztatcenie projektantéw dla przemystu ceramicznego i szklarskiego. Jest rzecza
oczywistg, ze studiowanie projektowania przemystowego nie jest tozsame ze
studiowaniem wolnej ceramiki artystycznej. Dlatego personel naukowy tego
wydziatu, swiadomy swojej misji i troski o poziom sztuki ceramicznej w Polsce,
obok realizadji oficjalnego programu, prowadzi ksztatcenie studentow w zakresie
szeroko rozumianej sztuki ceramicznej. Dzieki temu ceramika polska, przynajmnie;
w jednym polskim miescie przypomina Europe. W niektérych pozostatych akade-
miach istnieja pojedyncze pracownie ceramiczne petnigce funkdje stuzebne wo-
bec innych wydziatéw. Na przykiad Pracownia Ceramiki Akademii Sztuk Pieknych
w Gdansku jest pracownig - specjalnoscig nalezaca do Wydziatu RzeZby. W miare
potrzeb pracownia ta stuzy studentom pragnacym realizowac swoje rzezby
w tworzywie ceramicznym, jednak dla personelu naukowego pracowni, rowniez
Swiadomego swej misji, programem wiodacym zawsze byto nauczanie ceramiki
artystycznej. Mozna sie zastanawiac, czy przypisanie tej pracowni do Wydziatu
RzeZby jest podyktowane potrzebg realizacji rzezb w tworzywie ceramicznym,
czy tez przekonaniem, ze ceramika jest czescig dyscypliny rzeZby. Centralna Komi-
sja ds. Tytutow i Stopni Naukowych takich watpliwosci nie ma. Tam ceramika jest
czescig rzezby. Artysta ceramik, pragnacy naukowo awansowac znajdzie sie wraz
ze swoim dorobkiem przed obliczem komisji, w ktérej nie ma ani jednej osoby
majacej wiedze i doswiadczenie w dziedzinie ceramiki. No bo skoro ceramika jest
odmiang rzezby, to oceniac jg muszg rzezbiarze.
Podobna praktyka obowiazywata na zbiorowych wystawach ceramiki organizowa-
nych przez powotane do tego instytucje. Jako przyklad podam wystawe konkurs
na najlepsze dzieto ceramiczne twércdw Dolnego Slaska, zorganizowany przed
kilkunastoma latami we Wroctawiu. Jury zlozone z samych rzezbiarzy trzy gtowne
nagrody przyznato autorom prac terakotowych. Szkliwo jest dla nich czyms nie-
znanym, obcym, wrecz nielubianym. Z punktu widzenia sztuki rzeZbiarskiej moga
miec racje. Mylg sie wowczas, gdy przy ocenie dzieta ceramicznego stosujg kryteria
oceny rzezby. O wyzej przedstawionym zdarzeniu pisze w czasie przesztym nie
Talerz dekoracyjny, 2005 dlatego, ze ta szkodliwa dla rozwoju ceramiki praktyka juz nie obowiazuje, lecz
glina kadyriska dlatego, ze wystaw zbiorowych ceramiki artystycznej nikt juz w Polsce nie organi-
szkliwo biate z miedziowa krakla N o . . . T
Wys. 9,5 cm, ¢r. 46 m zuje. Nieliczne pokazy ceramiki to wystawy indywidualne organizowane najczescie]
niematym wysitkiem i kosztem samych autoréw. Z wystawienniczej mapy Polski
zniknety takie wydarzenia, jak Miedzynarodowe Triennale Ceramiki na Wybrzezu
czy Biennale Ceramiki Polskiej w Watbrzychu. Ceramika polska przestata by¢ pre-
zentowana na najwazniejszych wystawach miedzynarodowych jak biennale w Val-
lauris we Francji czy biennale w Faenzie we Wioszech. Rowniez dla Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego, od czasu, kiedy usuneto ono ze swej nazwy
stowo ,sztuka’, ceramika artystyczna wydaje sie nie istnie¢. Niematg ucigzliwo-
$cig dla tworczego ceramika w Polsce jest zaopatrzenie w potrzebne surowce.
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Samodzielne komponowanie receptur szkliwa dla uzyskania oryginalnych,
niespotykanych materii ceramicznych, wymaga posiadania szerokiej gamy su-
rowcow: zwigzkdw chemicznych, mineratow i fryt. Tymczasem powstate u nas
sklepy zaopatrzenia pracowni ceramicznych oferujg gotowe szkliwa, jednakowe
dla wszystkich. Mozna w nich kupi¢ tez gotowe formy w wypalonej glinie. Wy-
starczy je pokry¢ kupionym szkliwem i wypali¢ w oferujgcym taka ustuge warsz-
tacie, by stac sie ,tworcg” ceramiki. Sklepy te wywotujg wrazenie, ze ich celem
jest uwolnienie artysty od wszelkiego wysitku twérczego i wyobrazni. Kto$ powie:
przeciez sg w kraju spedjalistyczne sklepy sprzedajace chemikalia, takze potrzeb-
ne ceramikom. Owszem sg, tylko od szeregu lat majg odgorny zakaz sprzedazy
czegokolwiek osobom, ktére nie posiadajg Karty Dziatalnoéci Gospodarczej.
Artysci takiego dokumentu nie maja. Pozostaje im mozliwos¢ zakupu potrzeb-
nych surowcow za granica lub korzystanie z uprzejmosci 0sob prowadzacych
dziatalnos¢ gospodarcza. Jest to jednak nielegalne. W tej sytuadji rodzi sie drama-
tyczne pytanie: w jaki sposob pogodzi¢ zapis konstytucji popierajacy tworczosé
artystyczng z zakazem kupowania surowcéw niezbednych do jej uprawiania?
Jest to jeszcze jeden kwiatek” z ogrodu podcinajgcych w Polsce skrzydta pieknej
sztuce ceramiki, ktora wraz z innymi dyscyplinami plastyki powinna wzbogacac
wewnetrzne zycie cztowieka. Rozbudzana przez sztuke Swiadomos$¢ wartosci
zycia jest bowiem najlepsza tarczg chronigcg cztowieka i spoteczenstwa przed
patologiami, ktore sg nieszczesciem wspdtczesnego Swiata.



Opis rekonstrukgji brakujacych kafli z renesansowego
Wielkiego Pieca w Dworze Artusa
Henryk Lula

Propozycje odtworzenia wszystkich brakujacych kafli i elementéw ceramicznych
zniszczonego w czasie drugiej wojny swiatowej renesansowego pieca w Dworze
Artusa przyjatem chetnie, chociaz nie bez obaw i niepokoju. Chetnie dlatego,
Ze praca ta stwarzata niepowtarzalng okazje do sprawdzenia swoich umiejetnosci
w dziedzinie rekonstrukgji ceramiki o wysokim stopniu trudnosci artystycznych
i technicznych, jakg sg bogato rzeZbione i wielobarwnie szkliwione kafle z tego
pieca. Takze dlatego, ze wykonawstwo tych kafli wymagato nie tylko doswiadcze-
nia w dziedzinie ceramiki, ale tez znajomosci renesansowego stylu i umiejetnosci
postugiwania sie miniaturowg forma. Pierwsza miatem okazje opanowac, wyko-
nujac modele i przekucia w kamieniu wielu rzeZb i detali architektonicznych przy
odbudowie Gtéwnego Miasta Gdariska. Drugg umiejetnos¢ przyswoitem sobie,
zajmujac sie przez kilka lat projektowaniem i wykonawstwem bizuterii artystycz-
nej w srebrze i bursztynie. Ceramika natomiast, od czasu ukorczenia studiow,
w mojej tworczosci dominowata.

Swiadomos¢ trudnosci zadania, ktdrego sie podjatem, budzita we mnie obawy
i niepokdj, czy mu sprostam. Mysle, Ze nie istnigje inne tworzywo, w ktérym re-
alizacja kopii dzieta sztuki nastreczataby rownie wielkie komplikacje. Kazdy obiekt
ceramiczny jest przedmiotem niepowtarzalnym, nawet wtenczas, gdy powstaje
Z innym w tym samym czasie, z tych samych surowcow i wedtug tego samego
wzoru. Nie miejsce tu na opis powoddw, dla ktorych tak sie dzieje. Moim zada-
niem byto wykonanie kopii maksymalnie podobnych do oryginatéw powstatych
przed czterema wiekami z blizej nieznanych surowcdw, wedtug blizej nieznane;
technologii, wypalanych w piecach o nieznanej konstrukcji. Dodajmy, ze nie ist-
niejg zadne Zrodfa pisane na temat budowy tego obiektu, czemu sie nie dziwie,
gdyz w dawnych czasach pilnie strzezono tajemnic zawodowych. Oczywiscie
wspotczesna wiedza pozwala na rozwigzanie wiekszosci powyzszych zagadek,
lecz w tym przypadku nie byto to mozliwe. Jako przyktad podam recepty szkliw.
Aby ustali¢ ich sktad chemiczny, potrzebne bytoby nowoczesne laboratorium,
w ktorym mozna by dokona¢ diugotrwatych i kosztownych analiz chemicznych.
Co wiecej, nalezato by pobrac szereg probek szkliw z oryginalnych kafli, nie bez
szkody dla nich. Dodajmy, ze analiza chemiczna szkliw pozwala na identyfikacje
zawartych w nich pierwiastkow oraz ustalenie ich propordji wagowych. Uniemoz-
liwia natomiast stwierdzenie, jakich zwigzkdw chemicznych czy mineratow uzyto
do jego zestawienia, gdyz surowce te w czasie wypalania ulegaja rozpadowi
i tworzg inne zwiazki chemiczne. Badania spektrograficzne mimo przydatnosci
nie zastapig analiz chemicznych. W tej sytuadji wspodtczesne mozliwosci nauki
z roznych wzgleddw, takze ekonomicznych, okazaty sie niewystarczajace. O wiele
tansza i szybsza metoda osiggniecia pozadanych szkliw okazata sie droga prob
i doswiadczer, ktora wymagata wiedzy, intuicji i niemato pracy.
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Na samym poczatku stanatem przed wyborem masy ceramicznej, z jakiej nale-
zato wykona¢ kopie. Oryginalne kafle wykonano z gliny czerwonej pospolicie
wystepujacej w potnocnej Polsce. Aby uzyskac jasne tto, na ktorym lekko prze-
zroczyste szkliwa ukazujg petnie barw, surowe (niewypalone) kafle poddawano
pobiatkowaniu, czyli pokrywano je warstewka biatej gliny. Zabieg ten pozwolit
na oszczedzenie deficytowe] biatej gliny, jednoczesnie spowodowat pewng
wade technologiczng, ktérej skutki sa dzis widoczne, a mianowicie tuszczenie
sie szkliwa. Stopione szkliwo trzyma sie bardzo silnie glinianego podtoza, w tym
przypadku warstewki pobiatki. Przy braku ustalenia jednakowego wspodtczynnika
rozszerzalnosci termicznej gliny i szkliwa powstaja napiecia miedzy tymi two-
rzywami. Wtenczas szkliwo odpada razem z pobiatka, gdyz jej przyczepnosc¢ do
gliny czerwonej jest wielokrotnie mniejsza. Gdy przedstawitem problem Komis;ji
Konserwatorskiej, ta podjeta decyzje o wykonaniu wszystkich kafli i elementéw
ceramicznych w glinie biatej, podobnej do pobiatki, ktdra pokrywano oryginaty.
Do realizacji kopii uzytem wiec biatej gliny z NowogrodZca, odpowiednio szlamo-
wanej dla wyeliminowania wszelkich zanieczyszczen, przede wszystkim margli.
Glina ta po dodaniu dwadziescia procent zaprawy szamotowej miata identyczna
barwe jak pobiatka. Kolejnym zadaniem byto okreslenie wspdtczynnika skurczu
suszenia i wypalania gotowej masy ceramicznej. Ustalitem go na osiem procent,
CO oznaczato, ze wszystkie modele kopii nalezato wykona¢ o osiem procent
wieksze od kafli oryginalnych po to, aby po ich wysuszeniu i wypaleniu wielkoscia
zréwnaty sie z oryginatami. Kwestia zachowania wiasciwej wielkosci towarzyszyta
mi przez caty okres pracy, gdyz skurcz zalezy nie tylko od raz ustalonej receptury
masy, ale takze od innych czynnikdw, jak wilgotno$¢ masy przy wyciskaniu kafla
w formie gipsowej, czas przebywania kafla w tej formie (wysycha, a sie nie kurczy),
sposob suszenia czy temperatura wypatu biskwitu. Przy kontroli wielkosci kafli
i innych elementdw ceramicznych pieca przyjatem zatozenie, ze kopie nie moga
bardziej roznic sie wielkoscig od oryginatdw, niz oryginaty tego samego wzoru réz-
nig sie miedzy soba. Koniecznos¢ wykonania modeli wiekszych o osiem procent
w stosunku do oryginatow nie byta jedynym wyzwaniem przy tej pracy. Wieksze
utrudnienie stanowito szkliwo, ktére swojg gruboscia, a takze barwa przeszkadza-
to w doktadnym odczytaniu formy kafla. Cechg szkliwa, ktorego grubos¢ moze
sie wahac od trzech dziesiagtych do trzech milimetréw, jest napiecie powierzch-
niowe powodujgce zaokraglanie drobnych wypuktosci i zagtebien, zalewanie
szczelin i rysunku. Jest to czynnik istotny szczegolnie przy tak miniaturowych
elementach kafla, jak postacie z ich bogatym strojem, fryzurami, bizuterig itd.

Gliniane kopie kafli




Szkliwiona kopia kafla, 1992






Warunkiem prawidtowego wykonania modelu byto ,zobaczenie” oryginatu
bez szkliwa. Dlatego kazdy model robit wrazenie, takze na cztonkach Komisji
Konserwatorskiej, nadmiernie wypuktego i przerysowanego. Dopiero potozone
i wypalone szkliwo usuwato ten pozorny mankament. Przy wykonywaniu modeli
kafli gzymsowych, fryzowych, portretowych i wielkowymiarowych alegorycz-
nych dysponowatem wzorami w postaci dobrze zachowanych oryginatéw.
Nie miatem wzoru dla herbu wienczacego piec z ortem zygmuntowskim oraz
dla elementéw miedzykaflowych. W pierwszej kolejnosci omdwie przygotowa-
nie modeli, dla ktérych dysponowatem wzorami kafli oryginalnych. Tworzenie
modeli jest czynnoscig bardzo pracochtonng, nastreczajgcy liczne trudnosci
natury artystycznej i technicznej. Przystepujac do tej pracy, nie mozna wyrzec
sie domystow i dociekar, w jaki sposéb i w jakim materiale wykonywano modele
dla zachowanych do dzis oryginalnych kafli. Dociekanie to jest powodowane
nie tylko bezinteresowng ciekawoscig, ale takze checig ufatwienia sobie pracy.
Wspotczesny rzeZbiarz stosuje zwykle do modelowania gling, plasteline lub
wosk. Choc¢ pozwalajg na fatwe zdjecie z nich negatywowej formy gipsowej,
nie zawsze postugiwano sie tymi materiatami. Dawniej do sporzadzania mo-
deli uzywano tez na przyktad drewna. Worew pozorom wykonywanie modeli
w tworzywie twardym nie jest trudniejsze niz w miekkiej glinie, szczegolnie jesli
s3 to modele bogato rzeZbione, z precyzyjnymi detalami, drobnymi postaciami
itd. Takimi kompozycjami byty modele kafli z pieca w Dworze Artusa. Jezeli ich
tworca wykonywat modele w drewnie, to raczej nie mogt zdejmowac z nich ne-
gatywowych form gipsowych. Prawdopodobnie jako surowiec dla form negaty-
wowych postuzyta specjalnie przygotowana glina. Odcisniety w niej negatyw po
wysuszeniu wypalono. W ten sposob zostat utrwalony i utwardzony, nie tracac
nasigkliwosci koniecznej do podsuszania i dobrego odstawania wyciskanych
w nim kafli. Réwniez modele wykonane w glinie i wypalone, pozwalaty odcisna¢
negatywy gliniane, ktére po wysuszeniu i wypaleniu nadawaty sie do produkdji
kafli. Nie ma zadnych dowoddw wskazujgcych na rodzaj surowca, z ktérego
wykonywano modele kafli. Istniejg natomiast przestanki sugerujgce, ze formy
negatywowe sporzadzano z wypalonej gliny. To moje przypuszczenie poparty
nastepujace obserwacje:

1. Formy gipsowe, podczas ich eksploatacji, ulegaja erozji, ktéra mozna by
zaobserwowac na odcisnietych kaflach. Takich objawéw nie wida¢ na
zachowanych kaflach.

2. Formy gipsowe czesto majg pecherzyki powietrza, ktore w odciskach pozo-
stawiaja $lady w postaci drobnych kuleczek. Nic podobnego nie zauwazytem
na oryginatach z pieca w Dworze Artusa.

3. Oryginalne kafle majg duze krzywizny, ktére trudno przypisa¢ jedynie procesowi
ich schniecia i wypalania. Jezeli negatywy wykonano z wypalonej gliny, to jako
takie posiadaty juz krzywizny, ktére w odciénietych kaflach ulegty powiekszeniu.

4. Jezeli tworzywem negatywu byta wypalona glina, to modele kafli nalezato
wykonac o okoto szesnascie-dwadziescia procent wieksze, a nie, jak w moim
przypadku, o osiem procent. Skurczowi podlegaty nie tylko odcisniete z nega-
tywu kafle, ale takze sam negatyw odciéniety z drewnianego modelu. JeZeli
model byt teZ wykonany z wypalonej gliny, to w tym przypadku trzeba byto
uwzgledniac skurcz okoto dwadziescia pie¢ procent (skurcz modela + skurcz
negatywu + skurcz kafla). Powiekszony o dwadziescia piec¢ procent model byt
tatwiejszy do wykonania niz model mnigjszy.

< Kolejne fazy powstawania kafli, 1992-1994
kafel oryginalny oraz kopia w formie gipsowe]
kafel oryginalny oraz kopia po procesie suszenia
kafel oryginalny oraz gotowa kopia po wypaleniu szkliw
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Kafle oryginalne (po lewej stronie) i ich kopie (po prawej stronie)
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Kafel oryginalny



Kopie kafla oryginalnego, 1992
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Kafle oryginalne (po lewej stronie) i ich kopie (po prawej stronie), 1992



Kafle oryginalne (po lewej stronie) i ich kopie (po prawej stronie), 1992



Sam wykonatem modele w glinie, a formy negatywowe w gipsie. Pozostatem wier-
ny wspotczesnie stosowanej technologii nie tylko z powodu braku doswiadczenia
w zakresie innych technik. Dla krotkich serii kopii kafli ten sposéb jest prostszy
i tanszy. Stwierdzitem, Ze bogato rzeZbione obramienia portretéw sg identyczne
w réznych typach kafli portretowych. Umozliwito mi to staranne wykonanie tylko
jednego wzoru obramienia dla szesciu réznych postaci. Do modelu kafla z obra-
mieniem wstawiatem rozne portrety i po zalaniu catosci gipsem otrzymywatem ne-
gatywy kompletnych kafli. Pewne utatwienia stosowatem takze przy wykonywaniu
modeli kafli gzymsowych. Tam, gdzie niektére elementy powtarzaty sie w rytmie,
sporzadzatem modelik jednego elementu i jego negatywowg foremke. Nastepnie
odciski tych elementow wmontowywatem w model catego kafla gzymsowego.
O wiele fatwiej byto réznicowac juz gotowe liscie, niz rzezbi¢ od poczatku kazdy
oddzielnie. Utatwiatem tez sobie prace przy kaflach gzymsowych naroznikowych.
Wykonywatem model jednej strony, po czym w negatywie odciskatem dwie kopie,
ktore po przycieciu ich korcow pod katem 45 stopni sklejatem w specjalnie do tego
celu przygotowanej formie z desek. Istniejg $lady dowodzace, ze oryginalne kafle
narozne byty takze sklejane z dwdch identycznych czesci. Dodatkowym utrudnie-
niem przy tworzeniu modeli byta konieczno$¢ tworzenia ich w okreslonym czasie,
ktorego przekraczanie sprzyjato nadmiernemu wysychaniu gliny i tym samym
zmniejszaniu sie wymiarow catego modelu. Do tego nie wolno byto dopuszczac.
Trudnos¢ ta nie istniataby w przypadku wykonywania ich w jakimkolwiek innym
materiale. Wiele czasu zajeto mi poszukiwanie wzorow ,wateczkow" miedzykaflo-
wych dla czesci pieca z kaflami portretowymi. Ponad wszelkg watpliwos¢ w tym
przypadku nie mozna byto oprze¢ sie na zdjeciach pieca z okresu miedzywojenne-
go. Wateczki na tych zdjeciach sg nie tylko stabo widoczne, ale takze nie stanowig
zadnego logicznego ciagu czy rytmu. Po prostu nie powtarzaja sie w identycznej
postaci. Jedynym wyttumaczeniem tego faktu moze by¢ tylko wypetnienie prze-
strzeni miedzy kaflami fragmentami oryginalnych wateczkéw bez utrzymania
systematycznego ukfadu. Niestety, zachowane w Muzeum Narodowym fragmenty
wateczkow nie daty sie utozy¢ w logiczny cigg w omawianej partii pieca. W tej sy-
tuadji jedynym zadowalajacym wyjsciem byto oparcie sie na osiemnastowiecznej
grafice M. Bischofa przedstawiajacej niezwykle wyraznie i wiernie dolng cze$¢ pieca.
Podobienstwo narysowanych kafli portretowych i innych do zachowanych orygi-
natéw pozwolifo nam na upewnienie sie, ze rbwniez zaprezentowane na tej grafice
| waleczki wiemnie przedstawiajg nieistniejace oryginaty. Przyjecie wspomnianej grafi-
ki jako podstawy dla zaprojektowania wateczkow dla kafli portretowych umozliwito
wykorzystanie niektérych zachowanych fragmentéw przy wykonywaniu ich mode-
li. Zupetnie inaczej wyglada sprawa wateczkow w gornej kondygnadcji pieca. Istniejg
zdjecia dos¢ wyraznie przedstawiajace przedwojenny wyglad tej czesci urzadzenia.
W moim przekonaniu zachowane do drugiej wojny $wiatowej nieuszkodzone wa-
teczki w okolicy kafli wielkowymiarowych sg oryginalne, co dowodzi, Ze ta czes¢
pieca do tego czasu nigdy nie byta rozbierana. Rozbiorka pieca spowodowataby
bowiem pokruszenie sie niewypalonej gliny, z ktdrej byty wycisniete miedzy kaflami
wateczki. Ich oryginalno$¢ potwierdzajg zachowane fragmenty z dziesieciowar-
stwowg powtoka farb, identyczne z widocznymi na zdjeciu. Pogtoski, jakoby piec
byt dwukrotnie w swojej historii rozbierany, sg niezgodne z prawda. Trudno sobie
wyobrazi¢ rozbidrke pieca bez naruszenia jego gornej kondygnadji. Istniejaca do-
kumentacja zdjeciowa oraz zachowane fragmenty umozliwity wierne odtworzenie
wateczkédw w czesci pieca ztozonej z wielkowymiarowych kafli alegorycznych.

Wypalony gliniany model rozetki miedzykaflowe]
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W gornym fryzie wida¢ na zdjeciu dos¢ wyraznie oryginalny wateczek, ktérego
elementy s3 przechowywane w Muzeum Narodowym. Ten oryginalny wateczek ze
zdjecia i jego zachowane fragmenty pozwolity na zaprojektowanie wateczkow dla
kafli fryzowych. Wzorem dla modeli rozet i gtowek staty sie za$ zgromadzone w Mu-
zeum Narodowym oryginaty tych elementéw pieca. Wprawdzie maja one znaczne
ubytki, to jednak, ze jest ich po kilka sztuk, pozwolito na wierne odtworzenie ich
ksztattow. Model frontowego herbu z ortem zygmuntowskim wienczacego piec
wykonatem, korzystajac z rysunku inz. Kazimierza Macura, herbdw bocznych (szcze-
gdlnie gdy chodzi o obramienie) oraz historycznych przekazéw wygladu samego
orfa, nie wyfaczajac monet bitych w okresie panowania Zygmunta Starego. Pewng
pomocg byt tez zachowany oryginalny, kamienny herb z ortem polskim z cokotu
pieca, ale ze wzgledu na swoja skale, odmienny materiat i inne otoczenie nie mogt
stanowi¢ dokladnego wzoru dla ceramicznego herbu wieficzacego piec.

Formowanie kafli i innych elementéw ceramicznych pieca Wszyst-
kie wateczki, rozety i gtowki byty wykonane ze specjalnie przygotowanej gliny
surowej, niewypalonej. Taka masa ceramiczna musiata mie¢ bardzo maty wspdt-
czynnik skurczu suszenia oraz by¢ odporna na pekanie. Pierwsza ceche nadaje sie
glinie poprzez domieszki surowcdw nieulegajgcych kurczeniu sie podczas susze-
nia. Druga wiasciwo$¢ osiaga sie przez dodanie do gliny substancji widknistych,
na przyktad wiosia. Tego rodzaju technikg postuzono sie z prostego powodu:
chodzito o doktadne dopasowanie do kafli o réznym stopniu zakrzywien. Gline
najpierw wciskano do negatywowej formy, ktéra dociskano z nadmiarem gliny,
do szpary miedzy kaflami. Po lekkim osuszeniu masy negatyw zdejmowano.
Podobnie miedzy cztery korce wateczkéw wciskano gtowke lub rozete. Sposéb
ten umozliwit doktadne dopasowanie wateczkow, rozet i gtowek do kafli, lecz to,
Zze nie zostaty one wypalone, okazato sie najstabsza strong catego pieca. Jedyna
metoda ich barwienia mogto by¢ tylko malowanie na zimno. Nietrwatos¢ koloréw
sprawiata, ze w czasie istnienia pieca elementy te, malowano dziewieciokrotnie.
Grubos¢ warstwy farby zatarta wyrazistos¢ ornamentéw tych detali. Ich trwatos¢
byta nieadekwatna do trwatosci wypalonych i szkliwionych kafli, dlatego nie
zachowat sie ani jeden z okofo tysigca i dwustu zamontowanych w piecu. Powto-
rzenie tej technologii wykonania wateczkéw, rozet i gtowek byto mozliwe, lecz
mankamenty z nig zwigzane przemawiaty za ich wypaleniem. Wizualng wierno$¢
oryginatowi postanowiono osiggna¢ poprzez barwienie na zimno wypalonych
elementow. W ten sposob, zachowujac rowng trwatos¢ wszystkich elementéw
pieca, osiagnieto wierny oryginatowi wizualny efekt zabytku. Nie moge tu po-
ming¢ wiasnych watpliwosci, ktére dtugo nie dawaty mi spokoju. Wypalone,
a wiec sztywne wateczki winny mie¢ rézne krzywizny (co uwzglednitem przy
ich realizacji), a ponadto nalezy je dopasowac przez doszlifowanie. Montazysci
pracy tej zaniechali jako zbyt ucigZliwej i czasochtonnej. Skutkiem tego jest
niewatpliwie wieksza niz w oryginale wypuktos¢ wateczkdw wzgledem lica kafli.
Moich zastrzezert w tym wzgledzie nie podzielita Komisja Konserwatorska, jako jej
cztonek podporzadkowatem sie zdaniu wiekszosci. Wateczki wyciskatem w for-
mach jednoczesciowych. Do tylnej, gladkiej ptaszczyzny doklejatem pionowo
pasek gliny o grubosci 6 milimetréw i szerokosci 4 centymetréw. Miat wzmocnic
konstrukcyjnie wateczek, zapobiec nadmiernym deformacjom w czasie suszenia
i wypalania oraz utatwi¢ montaz. Diuzsze wateczki dzielitem na dwie czesciw celu,
by dokfadniej przylegaty do kafli. Dla oryginalnych kafli wykonywano forme
negatywowa, jednoczesciowa, ktorg zdejmowano z czotowej, ptaskorzeZbionej

Model polskiego orfa wieficzacego piec w glinie
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Kafel z orfem wierczacy piec po poszkliwieniu, 1992—1994

powierzchni modelu. W tej formie przy uzyciu plastra gliny wyciskano czotowa
cze$¢ kafla. Jego kotnierz formowano na kole garncarskim w postaci kawatka gli-
nianej rury o wysokosci tegoz kotnierza i odpowiedniej srednicy. Po nadaniu owej
rurze ksztattu zblizonego do prostokata doklejano ja do znajdujacej sie w nega-
tywowej formie czesci kafla i po niezbednym retuszu uzyskiwano jego petny
ksztatt. Po koniecznym podsuszeniu i tym samym wzmocnieniu wyjmowano go
z formy. Przy wykonywaniu kopii kafli postuzytem sie nieco innym sposobem ich
formowania. Moja forma negatywowa sktadata sie z dwoch czesci. Pierwszg czes¢
stanowigca negatyw lica kafla wypetniatem gling identycznie, jak robiono to daw-
niej, nastepnie nakfadatem na nig drugg czes¢ formy, czyli negatyw kotnierza,
ktory ksztattowatem, sklejajac go z wezesniej wycisnietg czescig kafla. Kazdy kafel
po zdjeciu formy negatywowej wymagat bardzo pracochtonnego poprawiania,
uzupetniania i retuszowania. Przed szkliwieniem wszystkie kafle musiaty by¢ wy-
suszone i wstepnie wypalone w temperaturze wypatu szkliwa.



Kopie kafli alegorycznych, wielkowymiarowych, 1992—1994

Szkliwa Odrebnym i trudnym do rozwigzania problemem byto opra-
cowanie kilkunastu recept szkliw. Chociaz oryginalne kafle sg pokryte szkliwami
najprostszymi z mozliwych, pozbawionymi cech artystycznych, to trudnos¢
polegafa na tym, ze szkliwa odtworzone musiaty by¢ do nich podobne pod
wzgledem koloru, stopnia przeswiecalnosci, intensywnosci potysku, faktury
powierzchni i temperatury topnienia. W czasie stapiania sie nie mogty ulegac
,bableniu’, gdyz zagrazatoby to czystosci linii styku réznobarwnych powierzchni.
Przystepujgc do opracowania recept tych szkliw, nie dysponowatem Zadnymi
wynikami badan chemicznych. Doswiadczenie podpowiadato mi, ze z wyjgtkiem
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jednego fioletu wszystkie pozostate byty zestawiane na bazie szkliwa surowego,
skladajacego sie z trzech podstawowych sktadnikow, czyli SiO, (piasek kwarcowy)
PbsO, (minia ofowiowa) oraz biatej glinki (powinien byc kaolin). Za barwniki nie
mogty stuzy¢ czyste tlenki metali, ktorych wowczas nie produkowano, lecz tlenki
techniczne lub mineraty zawierajace te barwniki. Wiasnie te niuanse kolorystycz-
ne powodowane barwieniem blizej nieznanymi surowcami sprawiaty najwieksze
trudnosci. Dowodem, ze szkliwa, ktérymi pokrywano kafle, to szkliwa ofowiowe,
sg rozne odcienie zoici, oranzu czy brazu uzyskiwane przy uzyciu tlenku zelaza.
W szkliwach alkalicznych osigganie takich barw przy uzyciu tego tlenku nie jest
mozliwe. Drugi dowdd stanowig zielenie uzyskiwane po dodaniu tlenku miedzi.
Tlenek ten szkliwa alkaliczne barwi na rézne odcienie turkusu (btekit egipski), a tyl-
ko w szkliwie otowiowym daje kolor soczyscie zielony. Mozna przyjac, ze obok
tlenku otowiu, piasku kwarcowego i biatej gliny do sporzadzania szkliw uzywano
nastepujacych tlenkéw barwigcych lub mineratéw zawierajacych te tlenki:

1. Tlenek zelaza - oranze, zoicie, brazy jasne i ciemne, a z innymi dodatkami
takze ugry.

2. Tlenek miedzi - zielenie jasne i ciemne.

3. Tlenek kobaltu (raczej krzemian kobaltowy) - niebieskie, od jasnych do
ciemnych.

4. Tlenek manganu - barwy brunatne i fioletowe.

5. Tlenek cyny - dodawany w niewielkich ilosciach w celu zmniejszenia przezro-
czystosci szkliwa, a takze dla zmiany barwy, na przyktad z oranzu Zzelazowego
na zOi¢ zelazowa oraz dla uzyskania szkliwa biatego.

6. Mineraty zawierajgce tlenki niklu, chromu i innych metali.

Sa dowody na to, ze tworcy kafli dla uzyskania szkliwa podstawowego uzywali
takze surowcodw zawierajacych metale alkaliczne, jak séd, potas czy wapn. Kolor
fioletowy, dos¢ czesto wystepujacy na kaflach, nie daje sie osiggna¢ w tym odcie-
niu wytgcznie na bazie szkliwa ofowiowego. Szkliwo to zawierato skaler potasowy
lub sodowy. Wydaje sie, ze opis zabiegdw majacych na celu osiggniecie pozada-
nych szkliw jest w tym opracowaniu zbedny. Powiem tylko, Ze przygotowanie
recept tych szkliw wymagato przeprowadzenia setek prob, z ktorych kazda pole-
gafa na odwazeniu na aptekarskiej wadze wszystkich sktadnikow w odpowiedniej
proporgji, diugotrwatym ich ucieraniu w porcelanowym mozdzierzu, natozeniu
probki szkliwa na ceramiczna ptytke i jej wypaleniu w temperaturze 980 stopni.
Zachowanie jednakowej temperatury topnienia wszystkich szkliw sprawiato trud-
nosci, ale byto nieodzowne, aby unikna¢ nadmiernych zaciekéw lub niedotapia-
nia sie szkliw. Nie wystarczato tu opracowanie szkliwa podstawowego na jedna
temperature i sporzadzanie na jego bazie szkliw kolorowych. Dodatki barwigce
i macace szkliwo sg bowiem rézne, jedne obnizaja, a inne podwyzszajg tempe-
rature topnienia glazury. Dla kazdego koloru trzeba byto oddzielnie opracowac
proporcje skfadnikdw szkliwa podstawowego. Wszystkie te pracochtonne zabiegi
wymagaty pomocy, ktdérg stuzyta mi doswiadczona w dziedzinie technologii
ceramiki inz. Brygida Grimm.



Szkliwienie kafli Szkliwo musi by¢ dopracowane nie tylko pod
wzgledem waloréw wizualnych, ale takze pod katem fatwosci powlekania nim
przedmiotéw ceramicznych. Szkliwo surowe jest mieszaning nierozpuszczalnych
w wodzie zwigzkdw chemicznych i skat zmieszanych z wodg i doktadnie zmielo-
nych w porcelanowym mtynku kulowym. Kaolin lub biata glina stanowiaca okoto
dziesiec¢ procent sktadu szkliwa surowego jest surowcem utrzymujgcym je w sta-
nie zawiesiny wodnej. Jego niewielka ilo$¢ i przewaga innych, sypkich powoduije,
ze szkliwo osiada na dnie naczynia, co uniemozliwia jego pobieranie za pomoca
pedzla. W skrajnym przypadku osiada tak silnie, Ze trudno je wymiesza¢ nawet
drewniang topatka. Przy dtugotrwatym recznym nanoszeniu szkliwa na kafel za
pomocg matych pedzelkdw jego osiadanie w naczyniach staje sie prawdziwg
udreka. Aby temu zapobiec, dodaje sie do szkliwa szczypte siarczanu cynku, ktéry
wywotuje zmiane propordji anionéw i kationdw powodujgcg odpychanie sie
czastek szkliwa. Zabieg ten sprawia, ze szkliwo staje sie przez pewien czas jakby
pulchne, daje sie fatwo naktadac¢ na powierzchnie i rowniej sie na niej rozktada.
Nie rozwarstwiaja sie tez jego skfadniki. Ciekawe, jak z tym problemem radzili
sobie renesansowi tworcy pieca. Prawdopodobnie zamiast wody stosowali jakis
inny, gestszy ptyn rozcienczajacy. W procesie realizacji kopii kafli ich szkliwienie
byto najbardziej czasochtonne. Musiato by¢ wykonywane recznie za pomocg pe-
dzelkdw, niekiedy bardzo malenkich (na przyktad szkliwienie ogniwek tancuszka
na szyi postaci). Samo szkliwo musiato mie¢ odpowiednig konsystencje, nie mogto
by¢ zbyt rzadkie, aby nie $ciekato z pedzelka na juz poszkliwiong powierzchnie
o innym kolorze, nie mogto tez by¢ zbyt geste, gdyz musiato swobodnie prze-
nika¢ w szczelinki i miejsca niedostepne dla pedzla. Szkliwienie kafli zaczynatem
od ich $rodka i gtebszych powierzchni, takich jak tto. Nastepnie szkliwitem po-
wierzchnie wypukte, a na koricu ramki. Po pierwszym wypale szkliwa zawsze
istniata potrzeba wykonania poprawek, po ktérych kafle wypalatem ponownie.
Po raz trzeci musiatem wypala¢ szkliwa z naniesiong na nich farba naszkliwng,
ktorg malowatem brewki i oczy postaci. Ten ostatni wypat byt przeprowadzany
w temperaturze 840 stopni Celsjusza.

Palenie kafli szkliwionych Repliki kafli wypalatem w piecu elektrycznym
w atmosferze powietrza w temperaturze 980-1000 stopni. Kafle oryginalne
byly wypalane w piecu opalanym najprawdopodobniej drewnem. Ow piec
musiat mie¢ mufle odgradzajaca palenisko od wypalanych przedmiotow, gdyz
inaczej w nadmiernie redukcyjnej atmosferze szkliwa ulegtyby duzym zmia-
nom lub nawet zniszczeniu. Nie byfa to jednak atmosfera catkowicie wolna
od tlenku wegla, czego $lady mozna zauwazy¢ na powierzchni oryginalnych
kafli, ktérych szkliwa ukazujg lekka redukcje w postaci metalicznego nalotu.
Spowodowata go mata szczelnos¢ mufli. Kafle uktadano w piecu jeden na dru-
gim. Pierwszy kafel ustawiano na dnie pieca, opierajgc go na kotnierzu. Drugi
stawiano na pierwszym, odwracajac go kotnierzem do goéry. Miedzy ramki obu
kafli wktadano po trzy mate kostki suchej gliny, aby zapobiec ich sklejeniu sie.
Trzeci kafel opierano kotnierzem na kotnierzu drugiego itd. Wysokos¢ tak usta-
wianych pionéw kafli zalezata od wysokosci mufli oraz od wytrzymatosci kafli
potozonych najnizej, w najwyzszej temperaturze. Istniejg $lady potwierdzajace
taki sposob fadowania pieca. Na wszystkich ramkach kafli znajdujg sie $lady po
glinianych podkfadkach. Poza tym w miejscach, gdzie szkliwo byto potozone zbyt
grubo, istniejg zacieki sptywajace nie ku dotowi, lecz w odwrotnym kierunku.

Szkliwione kopie kafli wedtug wzoréw oryginalnych
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Dowod?zi to niezbicie, ze potowe kafli palono w pozycji odwrdconej. Sa az cztery
powody, dla ktérych w ten sposob ukfadano je w piecu:

1. Oszczednos$¢ miejsca w piecu. Sposob ten pozwalat na zatadowanie najwiek-
szej liczby kafli. Nie wymagat uzywania ptyt szamotowych ani podpérek.

2. Ochrona kafli przed zaproszeniem drobinami gliny i materiatu, z ktérego byt
zbudowany piec. W mato doskonatych technicznie starych piecach to duze
niebezpieczenstwo, szczegdlnie w wysokiej temperaturze, kiedy piec trzesz-
czy od termicznego rozszerzania i przemieszczania sie wzgledem siebie jego
elementow.

3. Ukrycie w matej przestrzeni powierzchni szkliwionych zapobiegato niepo-
zadanemu odparowaniu topnikow, mozliwemu przy diugotrwatym docho-
dzeniu do szczytowej temperatury i grozgcemu wadg zwang odszkleniem
glazury.

4. Zakryte powierzchnie szkliwione byty mniej narazone na tlenek wegla redu-
kujacy szkliwo.

Chociaz ten sposdb tadowania pieca z wielu powoddw miat uzasadnienie, nie na-
sladowatem go przy wypalaniu kopii. Niebezpieczenstwo zaprészenia w moim
piecu jest o wiele mniejsze, a odszklenie glazury nie wchodzito w rachube ze
wzgledu na szczelno$¢ urzadzenia i stosunkowo szybkie dochodzenie do szczy-
towej temperatury. Argument oszczednosci miejsca w piecu wydawat mi sie
mniej istotny wobec checi zachowania czystosci ramek kafla.

Chociaz ramki w zmontowanym piecu s3 zakryte wateczkami, to traktowanie
przeze mnie kafla jako samoistnego dziefa sztuki odwiodto mnie od praktyki,
ktora skutkowata uszkadzaniem kafli. Ktos mogtby zapytac, dlaczego pisze o takim
szczegole, ktéry nie ma zadnego znaczenia dla ostatecznego, wizualnego efektu
pieca. Otdz pisze o nim jako o przykladzie pewnej rozterki, ktérg przezywatem
w czasie odtwarzania brakujacych kafli dla zabytkowego pieca. Podjeta przeze
mnie praca wymagata petnego podporzadkowania sie sposobowi myslenia,
odczuwania i tworzenia autora renesansowego dziefa. Wiedziatem, ze wykonane
przeze mnie kopie nie mogga by¢ gorsze ani lepsze od oryginatow. Podporzadko-
wanie sie innemu stylowi, duchowiinnej epoki, w takim przypadku nie przychodzi
tatwo. Jest jednak moZliwe tam, gdzie poziom artystyczny i techniczny nie budza
watpliwosci. Kafle z pieca w Dworze Artusa, obok niepodwazalnych wartosci pla-
stycznych, maja wiele wad technicznych. Nadmierne krzywizny elementow, ktére
powinny byc¢ proste, niekiedy niedbate szkliwienie, zdarzajace sie niedopalenia
szkliwa i jego tuszczenie sie nie mogty dla mnie stanowi¢ wzoru do nasladowania
bez zadnych zastrzezen. W takich przypadkach staratem sie unikac tych wad jako
niechcianych i niezamierzonych przez autora zabytku. Mysle, ze mistrz Stelzener
wybaczytby mi takie podejscie do rekonstrukdji jego dzieta.

Piec po rekonstrukgji






Realizacja rzezby w tworzywie ceramicznym
Henryk Lula

Technologie realizacji rzezby w tworzywie ceramicznym mozna uznac za cze$¢
0golnej technologii ceramiki. Opanowanie jej bytoby zatem rzecza potrzebng
rzezbiarzowi pragngcemu w warunkach wiasnej pracowni realizowa¢ swoje
prace w tworzywie ceramicznym. Zakres wspotczesnej wiedzy wchodzacej
w sktad technologii ceramiki jest jednak tak wielki, ze trudno bytoby zalecac
artystom opanowanie jej w catosci. Jest to tym bardziej nierealne, ze niemal
wszystkie podreczniki technologii ceramiki zawierajg jedynie materiat wy-
selekcjonowany, sg wiec ukierunkowane na konkretne potrzeby przemystu,
rzemiosta, szkolenia technologdw itd. Inne ksigzki z ambicjami szczegdtowego
opracowania ograniczajg sie do jakiego$ dziatu technologii ceramiki, jak na
przykfad Szkliwa i ich kolory Lehnhdusera. Poza tym wiele informacji z zakre-
su technologii ceramiki sformutowano z uwzglednieniem takich potrzeb,
jak masowos¢ produkgji, minimalizacja kosztow, walory uzytkowe produktow
itp. W wypadku realizacji rzeZby wzgledy te nie odgrywaja zadnej roli. Artysta
rzezbiarz powinien wiec studiowac technologie ceramiki selektywnie i kry-
tycznie. Powiedziatbym takze, iz powinien jg studiowac tworczo. Znaczy to,
ze zapoznawanie sie na przyktad z réznymi recepturami na szkliwa lub masy
ceramiczne powinno inspirowac¢ go do tworzenia wiasnej receptury na two-
rzywo odpowiednie dla jego pracy. Ceramika jest jedynym szlachetnym
materiatem rzeZbiarskim, ktory artysta moze nie tylko eksploatowac, ale takze
wedtug wiasnego upodobania stwarzac. Dzieje sie tak dlatego, ze ceramika
oferuje bogactwo mozliwosci w zakresie materii i barw. RzeZba w tworzywie
ceramicznym rézni sie od przecietnej produkdji ceramicznej szeregiem cech,
takich jak wielkos¢, ciezar, stopiert komplikacji formy, czas realizacji czy war-
tos¢ dziefa. Roznice te maja wptyw na doboér metod technologicznych przy
realizacji rzezby. Moim zadaniem jest opisanie tych metod, a takze przekazanie
praktycznych porad, ktérych trudno bytoby szuka¢ w jakimkolwiek podreczni-
ku technologii ceramiki.

Tors dziewczyny, 2008
ceramika szkliwiona, wys. 11.cm
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Masy ceramiczne W praktyce wszystkie ,oficjalne” techniki ceramiczne,
jak porcelana, porcelit, kamionka, fajans czy majolika moga miec¢ zastosowanie
przy realizacji rzezby. Kazda z tych technik narzuca jednak pewne ograniczenia
dotyczace wielkosci rzezby, odpornosci na zewnetrzne warunki atmosferyczne
itp. Wszystkie techniki ceramiczne dzielg sie na spiekajace i niespiekajace, inacze;
mowigc, na nienasigklive i nasigkliwe. Techniki nienasigkliwe sg odporne na ze-
whnetrzne warunki atmosferyczne, jezeli formy w nich wykonane nie majg szczelin
i zagtebien, w ktérych mogtaby sie gromadzi¢ i zamarza¢ woda. Jednocze$nie
w masach ceramicznych silnie spieczonych nie mozna realizowac prac zbyt duzych
i ciezkich, gdyz spieczenie oznacza wypalenie w temperaturze, w ktorej glina staje
sie elastyczna i miekka i pod wptywem wiasnego ciezaru zmienia ksztatt i moze
catkowicie osigs¢. Dotyczy to szczegdlnie rzezby, ktdrej formy nikt nie ksztattuje
wedtug zasad statyki uwzglednianych przy projektowaniu porcelany uzytkowej.
Do technik spiekajgcych sie zaliczamy porcelane, porcelit i kamionke. Do technik
niespiekajacych sie - pozostate rodzaje ceramiki. Cenny dla rzeZbiarzy wyjatek
stanowi kamionka, ktorej masa nie do konca spiekajaca sie swietnie nadaje sie do
realizacji znacznych rozmiardw. Jest ona takze odporna na dziatanie warunkow
atmosferycznych. Podziat ceramiki na wyzej wymienione techniki jest rezultatem
dtugotrwatego rozwoju tej dziedziny dziatalnosci ludzkiej, a réznorodne wiasci-
wosci fizyczne i uzytkowe poszczegolnych technik podziat ten utrwalaja. Trzeba
Tors dziewczyny, 2008 powiedzie¢, iz w wypadku realizacji ceramiki artystycznej, a takze rzezby w tym
ceramika szkliwiona, wys. T1 cm tworzywie podziat ten nie jest réwnie wazny, jak w produkdji przemystowej. Pro-
ducenci doskonatych mas ceramicznych przeznaczonych dla artystow plastykéw
oraz hobbystow na Zachodzie nie dzielg poszczegdlnych glin wedtug technik ce-
ramicznych, lecz podaja jedynie informacje dotyczaca koloru gliny po wypaleniu,
temperature wypalania i spiekania oraz procent zawartego w niej szamotu. Row-
niez ceramicy polscy stosujg roznorodne gliny, ich mieszanki i dodatki, z ktorych
przygotowane masy czesto trudno bytoby zaliczy¢ do jakiejs konkretnej techniki
ceramicznej. Trzeba tezZ stwierdzic, ze pierwotne recepty na masy poszczegoélnych
technik ciagle ulegaja zmianom, a liczba réznych mas kamionkowych czy porcela-
nowych jest chyba tak duza jak liczba fabryk, w ktorych sie je przyrzadza.
Artysta rzezbiarz, ktory zamierza wykona¢ swojg prace w ceramice, powinien
stosowac sie do najbardziej rygorystycznych wskazowek dotyczacych realizacji
ceramicznych. Jezeli w piecu ceramicznym miesci sie na przykfad dziesie¢ sztuk
wyrobow lub jedna rzeZba, a ilos¢ brakdw bedzie okredlona na dziesie¢ procent,
to w wypadku przedmiotow jeden bedzie uznany za wybrakowany, w wypadku
rzezby za$ bedzie ona wybrakowana cata. Aby tego uniknac nalezy przyja¢ zerowa
ilos¢ brakdw. Zabiegi te trzeba rozpoczac od przyrzadzenia masy ceramicznej. Prze-
znaczone na nig gliny nalezy koniecznie poddac szlamowaniu, czyli rozwodnieniu
i przecedzeniu przez geste sito. W ten sposdb oczyscimy ja z margli, zwiru, kawatkow
ciatorganicznych itd. Rowniez dodatki, takie jak szamot, zaprawa szamotowa, piasek
czy inne powinny by¢ czyste i przesiane przez odpowiednie sita. Waznga rzecza jest
dokfadne wymieszanie wszystkich skiadnikow przed wylaniem ptynnej masy na
suche i czyste ptyty czy koryta gipsowe. Jezeli masa jest zbyt rzadka, co uniemozli-
wia dokfadne jej ujednorodnienie, nalezy usung¢ nadmiar wody przez odstanie sie
i zlanie jej z powierzchni masy. Po osuszeniu do stanu plastycznego mase nalezy
ztozy¢ do szczelnej skrzyni wybitej ocynkowang blacha. Dobrze jest przedtem
przerobic jg na odpowiednim urzadzeniu slimakowym lub w rekach. Lezakowanie
masy w skrzyni blaszanej lub betonowej jest korzystne dla jej struktury fizyczne.
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Podwyzsza jej plastycznos¢, wyrownuje wilgotnos¢, powoduje przegnicie drob-
nych ciatorganicznych i w sumie wyraznie podwyzsza jej walory uzytkowe. Proces
ten powinien trwac minimum trzy miesigce. W warunkach przemystowych czesto
szlamowanie zastepuje sie innymi metodami oczyszczania gliny, a w wypadku jej
szlamowania osusza sie ja przy pomocy pras filtracyjnych. Glina poddana lezako-
waniu powinna przed uzyciem by¢ jeszcze raz przerobiona, najlepiej w rekach,
w celu odpowietrzenia oraz ujednorodnienia jej skfadu. Przy ugniataniu masy
nalezy zwraca¢ uwage na to, aby usuwac z niej ewentualne pecherze powietrza
i nie zasklepia¢ nowych. Czynno$¢ te mozna wykonywac w pozycji siedzacej
i pomagac sobie kolanami. Jak wida¢ z powyzszego, zalecam dos¢ prymityw-
ne metody przygotowania mas ceramicznych. S one w warunkach prywatnej
pracowni rzezbiarza ceramika czesto jedynie realne, a przy tym dajg efekt nie
gorszy od metod przemystowych. Jesli chodzi o recepture mas ceramicznych
nadajacych sie do uzycia przez rzezbiarzy, moge tu podac jedynie zasady ogdine.
Procent szamotu zawartego w masie moze sie wahac od zera do piecdziesieciu.
Jego obecnos¢ w masie ceramicznej zmniejsza wspodtczynnik skurczu suszenia
i wypalania i tym samym zapobiega deformacjom. Dodatek szamotu zwieksza
nasigkliwos¢ masy i wymaga wyzszej temperatury wypatu. Szamot, ktéry doda-
jemy do masy, powinien by¢ wyprodukowany z gliny o wyzszej temperaturze
wypatu niz glina, z ktérej przygotowujemy mase ceramiczng. Do glin zamiast
szamotu mozna dodawac zaprawe szamotowsa, ktéra znajduje sie w handlu
w sklepach z materiatami budowlanymi. Zaprawa szamotowa jest mieszaning
szamotu, piasku kwarcowego oraz gliny ogniotrwatej. Do mas rzeZbiarskich mo-
zemy takze dodawac drobny piasek kwarcowy, ktéry zwieksza wytrzymatosé me-
chaniczng formy w wysokiej temperaturze, zmniejsza wspdtczynnik skurczliwosci
masy, ale jednoczesnie sprawia, ze staje sie ona mniej elastyczna i mniej odporna
na gwattowne zmiany temperatury. Dla orientacji podam, ze na wieksze formy
sam uzyskuje dobrg masg ceramiczna z czerwonej gliny kadynskiej z dodatkiem
dwudziestu, dwudziestu pieciu procent zaprawy szamotowej lub z biatej gliny
kamionkowej z Nowogrodzca z dodatkiem pietnastu-dwudziestu procent zapra-
wy szamotowe]. Pierwsza wypalam w temperaturze tysigca piecdziesieciu stopni
Celsjusza, a drugg o sto stopni wyzszej. Masy te sg dobre dla form o wielkosci
do metra wysokosci. Z mas produkowanych fabrycznie doskonatym materiatem
dla rzezby jest masa kamionkowa z Suchedniowa. Nadaje sie ona szczegdlnie na
rzezby o wiekszych rozmiarach. Musi by¢ jednak wypalana w warunkach zaktadu,
ktory jg produkuje, gdyz palona w nizszych temperaturach ukazuje obecnos¢
margla, ktory po dituzszym okresie moze wystapi¢ w liczbie kilku na jednym
metrze kwadratowym powierzchni. Méwigc o sporzadzaniu mas ceramicznych
uzywanych do tworzenia rzezby, chciatoym tez zwréci¢ uwagag na mozliwosdi,
jakie daje ich barwienie. W zasadzie wszystkie gliny po wypaleniu majg z reguty
piekny, stonowany kolor, dobrze uwypuklajacy formalne wartosci rzezby. Rzez-
biarz jednak moze przygotowac sobie mase o zadanym kolorze (oczywiscie
w pewnym zakresie barw) poprzez mieszanie glin o réznym zabarwieniu lub do-
danie do nich barwnikéw, gtéwnie w postaci tlenkdw metali, takich jak zelazo,
mangan, chrom, mied?, kobalt, nikiel. Do barwienia tlenkami nadaja sie gtownie
gliny biate, na przyktad biata glina kamionkowa z Nowogrodzca. W przypadku
rzezb o prostych, gladkich pfaszczyznach mozna stosowac réwniez barwny sza-
mot o okreslonej granuladji. Po wypaleniu rzezby i jej przeszlifowaniu kamieniem
szlifierskim mozna w ten sposoéb uzyska¢ bardzo interesujace powierzchnie.

Tors dziewczyny, 2008
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Te zabiegi daja ciekawy efekt takze przy uzyciu masy z Suchedniowa, gdyz zawiera
ona szamot kamionkowy i porcelanowy. Réwniez niedokfadne zmieszanie dwéch
lub trzech réznobarwnych glin (powinna to byc¢ ta sama glina z réznymi barwnika-
mi) daje w efekcie interesujgce ustojenie masy, ktorg réwniez mozemy wykorzystac
do realizacji rzezb. Mozliwosci w zakresie sporzadzania mas ceramicznych dla cera-
miki i rzeZby jest wiele (dodatki opitkdw réznych metali). Tu moge jedynie wskazac
kierunki poszukiwan, ktére poszczegodlnych rzezbiarzy pozwolg doprowadzi¢ do
oryginalnych, wiasnych rozwigzan.

Sposoby formowania rzezby W niniejszym tekscie pomijam problematyke
artystyczna. Tak sie jednak skfada, ze w opisie realizacji rzeZby w tworzywie cera-
micznym nie zawsze daje sie rozgraniczy¢ technologie od tworczosci. Przykia-
dem sg tu niektére metody formowania rzezby, jak na przyktad bezposrednie jej
budowanie z masy ceramicznej. Jest to sposéb formowania do$¢ powszechnie
stosowany i, powiedziatbym, dajgcy tworcy najwiecej satysfakcji. Pozwala on na
pominiecie szeregu etapow technologicznych, ktére sg bardzo czasochtonne.
Bezposrednia budowa rzezby z masy ceramicznej wymaga jednak duzej mobi-
lizacji wewnetrznej i dyscypliny czasowej. RzeZbiarz musi by¢ tworcg, konstruk-
torem i technologiem jednoczesnie, musi oczywiscie mie¢ doktadny projekt, jesli
nie w modelu lub na rysunku, to w wyobrazni. RzeZbe buduje sie stopniowo od
dotu ku gorze, a mozliwosci jej poprawiania sg ograniczone. Wynika to z faktu,
ze budujac rzeZbe, nizsze jej partie nalezy podsuszac, aby wytrzymaty ciezar
powstajacych partii wyzszych. Proces schniecia jest wiec czynnikiem dyktujacym
tempo realizacji pracy. Mozna go wprawdzie opdZni¢ przez nasycanie wilgocia
powietrza we wnetrzu, w ktorym rzezba powstaje, ale nie wszedzie sg takie moz-
liwosci. Przykrywanie rzeZby folig takze zapobiega wysychaniu, ale utrudnia kon-
tynuowanie pracy przy niej, Niedopuszczalne jest przykrywanie rzezby mokrymi
szmatami, gdyz woda niszczy plastyczng strukture gliny i w wyniku tego forma
moze sie rozpas¢. Rozmoczona powierzchnia gliny po wysuszeniu i wypaleniu
utrudnia mocne zwigzanie jej ze szkliwem. Réznica wilgotnosci miedzy dotem
i gora rzezby moze by¢ duza, ale réznica wilgotnosci miedzy sklejonymi z sobg
ptatami gliny musi by¢ nieznaczna. W przeciwnym wypadku nastapi pekniecie
w miejscu sklejenia. Trzeba pamietac, ze czes¢ gliny bardziej suchej przy dalszym
wysychaniu skurczy sie mniej niz sklejona z nig czes¢ gliny bardziej wilgotna.
Wiadomo, Ze kazda forma ceramiczna, z wyjgtkiem form drobnych, ma puste
wnetrze. Tworzg jg scianki masy ceramicznej o réznej grubosci, od kilku milime-
trow do kilku (czterech) centymetréw. Scianka musi by¢ grubsza, gdy rzezba jest
wieksza i ciezsza, jednak w takim wypadku jej masa winna zawiera¢ wiekszy pro-
cent szamotu, a wypat odbywac sie w odpowiednio dtuzszym czasie. Ze wzgledu
na konstrukgje i ciezar rzezby, a takze koniecznos¢ osiggniecia przez nig w jed-
nym czasie stanu suchosci nalezy stosowac grubos¢ zmienna, na dole wiekszg,
a u gory mniejsza. Roznica moze osiaggnac stosunek dwa do jednego pod wa-
runkiem, ze $cianka bedzie sie $cieniafa ku gorze stopniowo i rownomiernie. Nie
wolno réznicowac scianek na jednym poziomie, gdyz napiecia wystepujace na
obwodzie formy mogg spowodowac pekniecie w najcienszym miejscu.

Ze wzgledow konstrukcyjnych poza sciankami zewnetrznymi tworzacymi bryte
rzezby stosuje sie czesto, szczegodlnie przy rzezbach wiekszych, scianki i stupki
konstrukcyjne wewnatrz tej bryty.

Celem tych elementdw jest wzmocnienie konstrukgji bryty, usztywnienie $cianek
lub podparcie $cianek poziomych, ktérych ciezar powoduje wyginanie i opadanie
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w dét w czasie formowania, a niekiedy takze w czasie wypalania w wysokich tem-
peraturach. Stosujgc takie wzmocnienia konstrukcyjne, trzeba pamietac, ze beda
one wysychaty z pewnym opdznieniem w stosunku do scianek zewnetrznych,
powodujgc tym samym duze napiecia mogace doprowadzi¢ do peknie¢. Aby te
napiecia zmniejszy¢ do bezpiecznego minimum, nalezy elementy konstrukcyjne
taczy¢ mozliwie Scisle ze Sciankami zewnetrznymi, co utatwia przenikanie wilgoci,
wolno stojace za$ podporki mozna przecina¢ cienkim drucikiem w gornej ich
czesci. Wysychanie, a wiec kurczenie sie rzezby spowoduje zgniatanie podpdrki.
Kiedy rzeZba przestanie sie kurczy¢, a podporka bedzie wysychata dalej, w miej-
scu przeciecia powstanie nieszkodliwa szpara. Mimo to podpdrka moze spetni¢
jeszcze pozyteczna role w czasie wypalania.

Nalezy tez pamieta¢, aby w trakcie budowania rzeZby nie tworzy¢ w niej przestrze-
ni catkowicie zamknietych, gdyz w trakcie wypalania zostanie ona niezawodnie
rozerwana cisnieniem rozgrzanych gazéw. Po tych wstepnych uwagach mozemy
przystapi¢ do omowienia technicznych szczegdtdw wykonywania rzezby meto-
da bezposredniego budowania w masie ceramicznej.

Majac doktadny projekt oraz planowang wielko$¢ rzezby, powinnismy osza-
cowac jej przyblizony ciezar, aby przygotowa¢ odpowiednig ilos¢ masy
ceramicznej. Nalezy tez przygotowa¢ dostatecznie silng ptyte drewniang lub
drewnopodobng, na ktorej wykonana rzezba bedzie mogta by¢ przenoszona
czy transportowana na rolkach, rowniez do pieca i w razie braku innego wyjscia
tam spalona. Ptyte te umieszczamy na obrotowym kawalecie i rysujemy na niej
kontur podstawy rzeZby, przyjmujac okres$long skale w stosunku do projektu.
Konieczne jest potozenie miedzy ptyta i przyszig rzezbg izolacji z folii w celu uta-
twienia przesuwania sie podstawy rzezby na ptycie, ktore jest nieuniknione przy
wysychaniu i kurczeniu sie rzezby. Zbyt mocne przyklejenie masy ceramicznej
do ptyty, szczegdinie jesli jest ona chropowata, moze spowodowac pekniecia na
obwodzie podstawy rzeZby. Podstawe rzezby wzmacniamy zawsze poziomym
paskiem masy ceramicznej o szerokosci pieciu do dziesieciu centymetréw i gru-
bosci nie mniejszej niz scianka w dolnej czesci rzezby. Do tego paska doklejamy
szersze pasy pionowo i w ten sposdb rozpoczynamy jej budowe. Najwygod-
niej i najszybciej ksztattuje sie rzeZbe z przygotowanych pfatow gliny, ktére
tniemy na paski o potrzebnej szerokosci. Platy takie formuje sie na specjalnie
przygotowanej ptycie z dwoma listwami po bokach, ktorych grubos¢ odpo-
wiada grubosci ptatow. Miedzy te listwy wkiadamy Iniane ptdtno, na ktérym
rozgniatamy mase ceramiczng i dla wyrdwnania watkujemy jg lub $ciggamy jej
nadmiar inng listwg tak dtugo, az grubos¢ ptatu zrdwna sie z gruboscia listew
bocznych. Tak przygotowany plaster masy zdejmujemy wraz z ptotnem i od-
kladamy na stot. Przed przystapieniem do realizacji rzeZby trzeba przygotowac
wiekszg ilos¢ pfatéw gliny, najlepiej wystarczajgcg na cata kompozycje. Mozne je
uktadac jeden na drugim, oddzielajac je folig i zabezpieczajac przed wyschnie-
ciem. Pozwoli to na swobodne gospodarowanie czasem w trakcie tworzenia
rzezby oraz na wieksze skupienie uwagi na niej. Tworzenie rzezby zaczynamy
od doklejania paséw gliny do wczesniej utozonego zgodnie z rysunkiem paska
poziomego. Kazdy obwod jednego rzedu paskow nalezy doprowadzi¢ do
korca oraz usuwac wieksze odchylenia od poziomu przez podwyzszanie kra-
wedzi zbyt obnizonych lub $ciecie krawedzi zbyt wysunietych ku gorze. Stwarza
to lepszg konstrukcje i ufatwia kontrolowanie powstajgcego ksztattu rzeZby.
Bardzo wazna czynnoscig jest mocne sklejanie poszczegdlnych pasow gliny.
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Polega ono na pokryciu krawedzi paséw rozrzedzong w wodzie papka gliniang
o skladzie masy, w ktorej realizujemy nasza kompozycje, dociskamy obie krawe-
dzie, nastepnie z obu stron na stykach robimy palcem rowki i wypetniamy je,
mocno wciskajac w nie wezyki gliny o przekroju zblizonym do tréjkata. Nalezy
przy tym uwazac, aby nie zasklepia¢ pecherzykdw powietrza. Jezeli $cianka rzez-
by niewiele odchyla sie od pionu, to paski gliny mozemy przykleja¢ w pozydji
pionowej, a potem przez odpowiednie wyttaczanie przy pomocy rak nadawac
jej pozadane nachylanie, wypuktos¢ czy wklestos¢. Ksztattowanie (szczegdlnie
nieumiejetne) scianki moze spowodowac zmiane jej grubosci, tatwg do skory-
gowania: zbyt cienka mozna pogrubic¢ przez mocne doklejanie palcami kawa-
teczkéw gliny, najlepiej od wewnetrznej strony rzezby. Scianke mozna tez scienic
przez odcinanie nozem lub napietym na tuku cienkim drucikiem. Jesli scianka
musi by¢ mocno odchylona na zewnatrz i opada pod wptywam wiasnego
ciezaru, nalezy jg podeprze¢ listwg lub czymkolwiek, co zabezpieczy jg przed
deformacja. Podobne zabezpieczania wewnatrz rzezby robimy raczej za pomo-
cg konstrukcyjnych $cianek i podpdrek z gliny. Po osiggnieciu pewnej wysokosci
realizowanej pracy musimy zacza¢ kontrolowac stopien wilgotnosci nizszej jej
partii. Nie moze by¢ ona zbyt miekka, gdyz grozi to zapadnieciem sie formy.
Nalezy tez chronic jg przed zbytnim wysuszeniem. Dolna cze$¢ rzeZby powinna
utrzymywac takg wilgo¢, aby po wstepnym ukonczeniu budowy catej rzezby
dato sie dokonywac¢ drobnych zmian i poprawek w kazdej jej czesci. Zwykle
w trakcie budowy rzezby w omawiany sposob spostrzegamy, ze poszczegodlne
jej partie wykazuja pewne braki w stosunku do projektu lub naszych oczekiwan.
Zdarza sie to najlepszym rzezbiarzom, ktérzy nie majg doswiadczenia w realizacji
rzeZby w tym tworzywie i przy uzyciu tej metody pracy. Trudnosci techniczne
absorbujg ich w takim stopniu, Ze nie sg w stanie poswieci¢ dostatecznej uwagi
na strone artystyczng dzieta. Nie jest to jednak sytuacja bez wyjscia. RzeZbe
zbudowang w opisany sposéb mozna potraktowac jako baze, na ktérej mozna
jeszcze dhugo pracowac. Partie rzeZby, ktdre uwazamy za zapadniete, mozna wy-
pycha¢, a nadmiernie wypukte wciska¢. Forme mozna precyzyjnie ksztattowac
przez doklejanie kawateczkéw gliny. Pamietajgc o grubosci scianki, mozna stoso-
wac szeroki zasob srodkdw, z jakich korzysta rzezbiarz przy modelowaniu swojej
pracy. Przy pewnym doswiadczeniu mozna wycina¢ nozem zte partie rzezby
i wstawia¢ poprawione lub catkiem nowe. Pracowa¢ mozna az do momentu,
gdy glina straci catkowicie plastycznos¢, cho¢ i w tym wypadku po nawilzeniu
i zatarciu gliny da sie jeszcze dokonywac¢ pewnych poprawek. Powiedzmy
szczerze, ze wszystkie te zabiegi na juz zbudowanej rzezbie mogg sie okazac
zbedne, jezeli zrealizowat jg rzeZbiarz, ktéry posiada duze doswiadczenie przy tej
metodzie pracy. Bezposrednie budowanie rzezby w glinie ceramicznej stanowi
cenny wyjatek w tworczosci rzezbiarskiej w ogole. W kazdym innym wypadku
rzeZbe tworzymy przez dodawanie masy gliny czy gipsu lub odejmowanie
masy kamienia czy drewna az do osiggniecia pozadanego ksztattu. lle na tej
drodze traci sie energii i swiezosci widzenia wiasnej koncepdji, wiedzg wszyscy
rzezbiarze. Tworzenie rzezby ceramicznej opisang metoda nie wymaga odejmo-
wania ani dodawania bryty, bezposrednio wyznacza sie bowiem przestrzen, jaka
zajmie tworzona rzezba. Jest to rodzaj improwizacji, ktora wyostrza widzenie
koncepdji autora. Kazde stadium tak realizowanej rzeZby jest zmaterializowanym
fragmentem rzeZby z wyobrazni, a nie jakas zmaterializowang bryt, z ktorej
bedzie sie tworzy¢ inng bryfe. Do zalet tej metody realizacji rzeZby dodajmy
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zalety tworzywa, ktore moze zachowac $lady catego procesu twérczego: faktura
pldétna, na ktérym formowane byty ptaty gliny, slady palcow, ktore te ptaty skle-
jaty, mikropekniecia powierzchni przy jej wybrzuszaniu, fatdy przy jej zgniataniu.
Kazda mysl, kazde dotkniecie autora zostaje utrwalone. To bogactwo plastyczne
powierzchni daje sie zachowac wéwczas, gdy rzezba powstawata bezbtednie
od poczatku do konca.

Inng, takze popularng metoda realizacji rzezby w tworzywie ceramicznym jest
wyttaczanie jej w negatywowej formie gipsowej. Jest to metoda zapewne mniej
efektowna i bardziej pracochtonna, pozwala wszakze na realizacje kilku rzezb
identycznych, a tym samym na swobodniejsze eksperymentowanie ze szkliwami.
Negatywowa forme gipsowa mozna zdjg¢ z modelu glinianego lub gipsowego.
Musi to by¢ forma czgstkowa lub inaczej zwana klinowa, wykonana w taki sposob,
aby dafo sie rozktadac jg bez znaczniejszego uszkodzenia rzeZby. Musi tez istnie¢
mozliwos¢ rozktadania jej czesci kolejno od gory ku dotowi. Dodatkowym warun-
kiem jest wykonanie przynajmniej z jednej strony rzezby formy matki’, w ktérej
znalaztyby sie wszystkie czesci formy tej strony rzezby. Pozwala to na utozenie
jej w pozycji poziomej, wyttoczenie masg ceramiczng catego tego segmentu,
montaz poszczegdlnych czesci, postawienie catosci w pozydji pionowej i stop-
niowy demontaz czesci formy gipsowej. Wszystko to razem stanowi znaczny
ciezar, dlatego przy pracach o wiekszych wymiarach stosuje sie podziaty rzezby
i wykonywanie form gipsowych dla poszczegélnych czesci. RzeZba ta zaleznie od
wielkosci pieca moze by¢ tez w czesciach palona i pdzniej taczona przy uzyciu ce-
mentu lub zywicy syntetycznej. Do realizacji rzezby metoda wyciskania w formie
gipsowej stosujemy mase o podobnym skfadzie, plastycznosci i wilgotnosci, jak
przy realizacji rzezby sposobem opisanym powyzej. Przed przystapieniem do wy-
ciskania formy przygotowujemy pfaty gliny w ilosci wystarczajgcej na cata kompo-
zycje. Proces wyttaczania rzezby w formie powinien przebiegac szybko, najlepiej
bez zadnych przerw. Forma gipsowa, catkowicie sucha, powinna by¢ kilkakrotnie
spryskiwana woda, aby zapobiec nadmiernie szybkiemu wysychaniu w niej masy
ceramicznej. Przed utozeniem ptatéw w formie gipsowej ksztattujemy je z grub-
sza w taki sposob, aby dobrze przylegaty do negatywu, po czym dociskamy je tak
mocno, jak pozwala na to miekkos¢ gliny. Styki ptatdw mocno zaciskamy palcem,
a powstate przy tym rowki wypetniamy wezykami gliny, starajac sie uzyskac¢ moz-
liwie rowng powierzchnie. Po wycisnieciu catego segmentu form znajdujgcych
sie w formie matce przystepujemy do wycisniecia pozostatych elementéw nega-
tywu. Jezeli realizujemy rzezbe figuralng, to ,zamykanie” jej zaczynamy od gtowy.
Przy montazu negatywowych jej czesci moze sie okazac, ze otwor w szyi jest
Zbyt maty, aby recznie pozaciskac styki ptatéw gliny znajdujacych sie wewnatrz
gtowy. W takim wypadku przed montazem na krawedzie pfatow gliny musimy
nanies¢ warstwe papki gliny i precyzyjnie ztozy¢ oraz docisng¢ obie potdwki
negatywu. W razie potrzeby styki te mozna wzmocni¢ dopiero po zdjeciu ca-
tej formy negatywowej. Dopiero po takim sklejeniu i wykonaniu dodatkowych
wzmocnien, czyli elementow konstrukcyjnych, o ktérych poprzednio wspomi-
natem wyzej, (jesli oczywiscie bedg one potrzebne) przystepujemy do montazu
kolejnej czesci negatywu z wycisnietym w nim ptatem masy ceramicznej. Po
zmontowaniu ostatniej czesci wzmacniamy podstawe rzezby przez pogrubianie
jej bokdéw i przyklejenie do niej poziomego paska gliny, ktéry wzmacniamy przez
pofaczenie go zeberkami ze $cianka boczng podstawy. Ostatnig czynnoscig przy
wyciskaniu catej rzeZby jest wyrownanie jej podstawy za pomocg prostej listwy
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Na tym etapie pracy pozostawiamy jg w pozycji lezacej na kilka godzin do jednej
doby, po czym ustawiamy jg w pozycji pionowej i stopniowo, w miare podsycha-
nia masy, zdejmujemy kolejne czesci formy gipsowej, poczynajac naturalnie od
gory. Jednoczesnie poprawiamy wszelkie uszkodzenia powstate przy zdejmowa-
niu form. Zbyt wczesne zdjecie catej formy moze spowodowac deformacje rzezby
pod wptywem jej ciezaru, a zbyt pdzne - pekanie jej fragmentow z powodu
tendendji do kurczenia sie, co uniemozliwia gipsowy negatyw. Pomimo wszelkiej
ostroznosci zdarza sie, ze pewne fragmenty rzezby odrywaja sie od catosci. Nie jest
to wielkie nieszczescie, gdyz mozna je doklei¢, a miejsca klejenia wyretuszowac.
Jednoczesnie z uwalnianiem rzezby od formy dokonujemy koniecznego retuszu
odkrytych jej czesci. Ostatnie elementy formy zdejmujemy wowczas, gdy mamy
pewnos¢, ze masa ceramiczna rzezby jest na tyle twarda, ze utrzyma jej ciezar.
Wtenczas, po dokonaniu retuszu jej dolnej czesci, mozemy uznac jg za gotowq
do suszenia. Rzezbe odcisnietg w formie réwniez mozemy potraktowac jako bryte
wyjsciowg przeznaczong do dalszego rzeZbienia. Takie podejscie jest uzasadnio-
ne, gdy jej wyglad odbiega od naszych oczekiwan. Praca nad taka rzezba zawsze
powoduje zatarcie sladoéw metody jej wykonania. Technika realizacji rzeZby przy
uzyciu formy gipsowej jest réwnie dobra, jak kazda inna. Pietno, ktére technika ta
pozostawia na powierzchni rzezby, nie musi pomniejsza¢, a wrecz odwrotnie -
moze wzbogacic jej walory plastyczne. Trzecim sposobem realizacji rzezby w two-
rzywie ceramicznym jest jej wyrzezbienie jako petnej w masie ceramicznej, bez
zadnych konstrukgji metalowych czy drewnianych wewnatrz, nastepnie przeciecie
w najwygodniejszym miejscu stalowym drucikiem, potozenie potéwek na grubej
mikrogumie, wydrazenie z nich zbednej masy i sklejenie obu czesci. Potéwki drazy-
my od wewngatrz w taki sposob, aby pozostaty scianki o grubosci dwdch do trzech
centymetréow. Ta metoda tworzenia rzezby w ceramice jest bardzo praktyczna
i nie wymaga wiele czasu. Ma jednak te wade, ze nie mozna jej stosowac przy
n wiekszych rzeZbach. Nadaje sie do realizacji gtow, popiersi lub innych kompozycji
zwartych o stosunkowo matych wymiarach. RzeZby mate, o prostych ksztattach
mozna tez wykonywac¢ metodg odlewania w formach gipsowych z uzyciem
ceramicznych mas lejnych. Figurki takie po odlaniu mozna uzupetnia¢ réznymi
elementami doklejanymi do niej. Jako przyktad podam tu znane porcelanowe
figurki misnierskie, ktore ,ubierano” w zanurzane w ptynnej masie porcelanowej
koronki w postaci sukienek, kotnierzykéw itp. Ze wzgledu na galanteryjny charak-
ter tej wytworczosci nie bede omawiat jej szczegdtowo. Wymienione tu sposoby
realizacji rzeZby w tworzywie ceramicznym nie wyczerpujg w catosci tego zagad-
nienia. RzeZbe mozna budowac technikg mieszang, mozna postuzyc sie specjalnie
przygotowanym rdzeniem, ktory oblepia sie ptatami ceramicznej masy itd.
Suszenie Mogtoby sie wydawac, ze suszenie pracy ceramicznej jest pro-
cesem samoczynnym i ze wptyw ceramika na ten proces jest niewielki lub zbed-
ny. Jest to oczywiscie poglad mylny. RzeZbiarz ceramik ma duzy i decydujacy
wptyw na prawidtowe wysuszenie swojej pracy. Zacznijmy od stwierdzenia,
ze praca ceramiczna wiekszych rozmiarow pozostawiona bez opieki w czasie
suszenia niemal na pewno ulegnie zniszczeniu. Problem jest zatem istotny,
a jego wage nalezy sobie w petni uswiadomic. Dlatego zamierzam omaowic go
bardziej szczegdtowo.
Kazdy wie, ze masa ceramiczna w czasie suszenia, a takze wypalania kurczy
sie, a wspotczynnik tego skurczu waha sie w granicach od pieciu do dwudzie-
stu procent. Przyjmujac wartos¢ srednig, mozemy zatozy¢, Zze nasza rzezba
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0 wysokosci dwoch metrdw w czasie suszenia skurczy sie do metra osiemdzie-
sieciu centymetréw. Samo kurczenie sie rzezby nie przedstawiatoby zadnego
niebezpieczenstwa, gdyby odbywato sie ono réwno i jednoczesnie na catej
jej powierzchni. W praktyce jest to trudne do osiggniecia. Fragmenty rzezby
wolniej, ciensze szybciej, elementy zewnetrzne wysychaja wczesniej, wewnetrz-
ne pozniej. To kurczenie sie réznych czesci rzezby w rdznym czasie stwarza na-
piecia mechaniczne miedzy poszczegdlnymi jej fragmentami. Dopodki ma ona
odpowiednig plastycznos¢, napiecia te sg neutralizowane przez odksztatcanie
sie poszczegolnych fragmentow rzezby. Stan krytyczny zaczyna sie wtenczas,
gdy masa rzezby traci plastycznos¢ i wysycha nierownomiernie. Na szczescie
mozna temu zapobiec. W przyrodzie istnieje naturalna tendencja do wyrowny-
wania wilgotnosci w powietrzu i ciatach nasigkliwych. Wykorzystujac to prawo,
musimy najpierw doprowadzi¢ do wyrdwnania wilgotnosci w catej naszej
rzezbie, tak by masa w kazdym miejscu rzeZby byfa jednakowo twarda. Moze-
my to 0siaggnac przez utrzymywanie rzezby przez dtuzszy czas pod foliowym
namiotem. Jezeli chcemy zwiekszy¢ wilgotnos¢ pod namiotem, mozemy wsta-
wi¢ do niego naczynia z woda lub mokre szmaty. Wilgotnos¢ pod namiotem
zwiekszamy wowczas, gdy pewne partie rzezby grozg wyschnieciem do stanu
kruchosci, a inne sg jeszcze elastyczne.

Taki mikroklimat pod namiotem hamuje wysychanie elementéw juz podsuszo-
nych i umozliwia jednoczesnie wysychanie elementéw bardziej wilgotnych.
Wszystkie zabiegi powinny zmierza¢ do tego, aby w stan suchosci, przy ktorym
masa staje sie krucha, weszla cata rzezba w jednym czasie. Dotyczy to rowniez
elementow konstrukcyjnych znajdujacych sie wewnatrz rzezby. Jak z powyzsze-
go wynika, czas schniecia powinien by¢ bardzo dtugi i wynosi¢ dla wiekszych
rzezb kilka miesiecy. Kiedy osiggniemy wyréwnanie wilgoci w catej rzeZbie,
mozemy wykona¢ w namiocie szereg otwordw na dole i gorze i spowodowac
powolny przeptyw powietrza i powolne suszenie rzeZby. W pomieszczeniy,
w ktérym znajduje sie rzezba z namiotem, powinna panowac¢ mozliwie jed-
nakowa temperatura. Duze zmiany temperatury powodujg skraplanie wody
na wewnetrznych $ciankach namiotu, dlatego $cianki te powinny by¢ tak na-
chylone, aby krople wody nie spadaty na rzeZbe. Przez normalne wysuszenie
rozumiemy wyparowanie z masy ceramicznej catej wody zarobowej. Musimy
pamietac, ze poza nig w masie ceramicznej znajduje sie jeszcze woda higrosko-
pijna, krystaliczna i chemicznie zwigzana (udowodnione glinokrzemiany). Dla
petnego wysuszenia rzezby musimy usunac z niej jeszcze wode higroskopijna.
Mozemy dokona¢ tego tylko w piecu, w temperaturze stu stopni Celsjusza.
Kazde wypalanie form glinianych musi by¢ poprzedzone wygrzewaniem ma-
jacym na celu usuniecie tej wody. Wygrzewanie powinno trwa¢ odpowiednio
dtugo, aby umozliwi¢ wyparowanie wody nie tylko z zewnetrznych $cianek
rzezby, ale takze z jej wnetrza. Proces wygrzewania mozemy uznac za zakon-
czony, jezeli na zimnej stali zblizonej do wziernika pieca nie skrapla sie woda.
W procesie wygrzewania pozbywamy sie takze wody higroskopijnej ze $cian
pieca, jesli przez dtuzszy okres nie byt on uzywany. Umiejetne i dtugotrwate
suszenie umozliwia nam zmniejszenie do bezpiecznego minimum napiec
w catej skorupie rzeZby. Napiecia, ktore pozostajg w dobrze wysuszonej rzez-
bie, nie powodujg peknie¢, gdyz masa ceramiczna, nawet najbardziej sucha,
zachowuje pewng elastycznosc.
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Wypalanie gliny Napiecia w $ciankach rzezby moga wzrosna¢ w po-
czatkowej fazie wypalania, szczegdlnie gdy temperatura wrasta szybciej niz
zdolnos¢ jej rownomiernego rozprzestrzeniania sie w catym piecu i rzeZbie. Poza-
dany jest zatem bardzo powolny przyrost temperatury. W wyzszej temperaturze
napiecia w skorupie rzezby maleja, a w szczytowej ustepuja trwale. Przy studzeniu
powstaja nowe napiecia wynikajace z nieréwnomiernej skurczliwosci termicznej
zwigzanej z réznicami temperatury w poszczegdlnych partiach rzezby, a szcze-
golnie miedzy temperaturg wewnatrz rzezby i jej powierzchnig zewnetrzna.
Zapobiec tym napieciom mozna jedynie poprzez wydtuzenie czasu studzenia.
Najlepiej pozostawic¢ piec zamkniety do osiagniecia temperatury stu stopni. Na-
lezy pamietac, ze wypalona masa ceramiczna, choc¢ wielokrotnie twardsza, jest
mniej elastyczna niz sucha masa surowa. Kazde wypalanie pracy ceramicznej jest
dla jej autora pewnym przezyciem. Nic w tym dziwnego, gdyz w trakcie wypala-
nia przechodzi ona szereg krytycznych faz, ulega zmniejszeniu, zmienia wyglad,
a nade wszystko zmieniajg sie cechy samego tworzywa. Pomine tu omawianie
procesow fizyko-chemicznych zachodzacych w masach ceramicznych w czasie
ich wypalania. Powiem tylko, Ze podczas nich spaleniu ulegajg znajdujace sie
w masie ciata organiczne oraz ze wszystkie glinokrzemiany uwodnione przecho-
dza w glinokrzemiany bezwodne. Powoduje to uwolnienie i wyparowanie wody
krystalicznej i chemicznie zwigzanej oraz pewne zmniejszenie ciezaru pracy.
Znaczenie ma temperatura wypatu. Elementem skfadowym kazdej techniki cera-
micznej, obok receptury masy i szkliwa, jest okreslona temperatura wypalania.

Ze wzgledu na wymiary, a takze ztozone ksztaltty rzeZby nie zawsze mozna
konsekwentnie stosowa¢ masy i odpowiadajgce im temperatury. O ile udaje sie
to w technice kamionki, to w porcelanie moze stac sie trudne. Rzezbiarz nie musi
jednak ograniczac sie do klasycznych technik ceramicznych. Moze sam tworzy¢
receptury mas z dostepnych mu surowcéw. W takim wypadku maksymalng
temperature wypatu musi ustali¢ na drodze doswiadczenia. Jedli rzezba jest prze-
znaczona do wnetrza, nie ma potrzeby wypalania jej do granic klinkieru, choc¢
jest to tworzywo szlachetniejsze niz palone nizej. RzeZba narazona na zewnetrzne
warunki klimatyczne powinna zosta¢ wypalona tak wysoko, jak na to pozwala
dana masa ceramiczna. Bariere temperatury tworzy w danym wypadku grozba
deformacji na skutek stopienia sie masy ceramicznej.

W czasie wypalania gliny piec nalezy dobrze wentylowac, aby dostarczy¢ tlenu
dla petniejszego spalenia ciat organicznych oraz dla uzyskania naturalnej barwy
biskwitu. Uwaga ta dotyczy naturalnie wypatow dokonywanych w atmosferze
tlenu. Innym zagadnieniem jest wypalanie w atmosferze tlenku wegla, czyli tak
zwanej atmosferze redukcyjnej. Polega ono na wywotaniu atmosfery tlenku
wegla we wnetrzu przewaznie stygngcego juz pieca. Praktycznie atmosfere
taka wywotujemy przez wlewanie specjalng rurka metalowa oleju napedowego
lub innego spalajacego sie niezbyt gwattownie ptynu do wnetrza pieca. Jezeli
konstrukcja pieca pozwala na jego otwarcie w wyzszych temperaturach, zamiast
ptynu mozemy wiozy¢ do jego wnetrza kawatek wegla lub suchego lisciastego
drewna. Po tej operacji, jedli piec jest mato szczelny, zaklejamy gling szamotowg
szpary, ktorymi wydostaje sie dym na zewnatrz. Pod wzgledem chemicznym
proces redukcji ma nastepujacy przebieg: dostarczony do wnetrza pieca materiat
ulega spaleniu, co prowadzi do catkowitego zuzycia tlenu. Powstaje gaz tlenek
wegla, ktory jest chemicznie aktywny i dazy do zamiany na dwutlenek wegla.
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Poniewaz atomdw tlenu nie znajduje w atmosferze, odbiera je tlenkom metali,
ktére pozbawione ich w catosci lub w czesci zmieniajg swa barwe, a tym samym
barwe szkliwa czy mas ceramicznych. Proces ten moze przebiegac tylko w pew-
nych granicach temperatur, réznych w zaleznosci od rodzaju szkliwa i masy. Tlenki
zawarte w glinach dajg w redukcji przewaznie kolory siwe, szare, ciemnoszare do
czarnych. Masy ceramiczne wymagajg tez wyzszych temperatur redukgji niz szkli-
wa. Barwe gteboko czarng mozna otrzymac, rozpoczynajac redukcje w najwyzszej
temperaturze wypatu po wylaczaniu pieca i utrzymujgc atmosfere redukcyjna
do trzystu stopni. Takg redukcje mozemy przeprowadzi¢ tylko przy uzyciu spa-
lajgcych sie ptyndw, gdyz wielogodzinne utrzymywanie atmosfery tlenku wegla
wymaga wielokrotnego dolewania ptynu do wnetrza pieca. Forma ceramiczna
poddana wypatowi redukcyjnemu nie nadaje sie do szkliwienia. Gdyby ktos po
takim wypale zmienit decyzje i postanowit jg poszkliwi¢, powinien przedtem pod-
dac jg ponownemu wypatowi, tym razem utleniajacemu, to znaczy bez redukdji
i przy silnej wentylacji pieca. Zrozumiate, Ze dowolne sterowanie atmosferg w pie-
cu ceramicznym jest mozliwe tylko w piecach muflowych, uzywanych wytacznie
do pojedynczych prac rzeZbiarza ceramika. Jezeli prace realizujemy w fabryce,
musimy korzystac z technologii praktykowanej w danym zaktadzie.

Zabiegi stosowane po wypaleniu gliny Wypalenie rzeZby w glinie
moze by¢ ostatnim etapem jej realizacji. Tworzywo takie, zwane terakotg, ma
swojg tradycje w historii sztuki i jest akceptowane wspotczesnie. Niektorzy rzez-
biarze usitujg terakote upiekszy¢, stosujgc rézne ,techniki na zimno". Nie bede
tu ich omawiat, takze dlatego, ze nie traktuje ich za szlachetne. Wyjatek moze tu
stanowic¢ nasycenie terakoty woskiem, co nie tylko ozywia barwe wypalonej gliny,
ale zabezpiecza tez przed zamaczaniem i zabrudzeniem. Do technik szlachetnych
mozna zaliczy¢ tez nasycanie terakoty wodnymi roztworami soli metali i ponow-
ne wypalanie rzezby w atmosferze redukcyjnej lub tlenowej. Terakote mozna
poddac¢ szlifowaniu szczegdlnie wtenczas, gdy sporzadzilismy mase ceramiczng,
a takze zbudowalismy rzezbe z myslg o takim zabiegu. Oszlifowana rzezbe mo-
zemy podda¢ ponownemu wypaleniu w atmosferze silnie redukcyjnej, w czego
wyniku otrzymamy gtadkie i czarne powierzchnie rzezby. Te za$ ponownie lekko
przeszlifowane, nie tracac czerni gliny, odstaniajg petng urody wewnetrzng struk-
ture specjalnie przyrzadzonej masy ceramicznej.

Szkliwienie rzezby Szkliwienie rzezby jest zabiegiem trudnym i ryzykow-
nym zarazem. Trzeba mie¢ sSwiadomos¢, ze szkliwo zmienia nie tylko kolor i materie
rzezby, ale takze jej powierzchnie i do pewnego stopnia ksztatt. Zmiany te nie za-
wsze korzystne, s jednak zawsze nieodwracalne. Szkliwo w rzeZbie jest elementem
bardzo sugestywnym, zaréwno jesli chodzi o kolor, jak i materie. Nie kazda rzezba
pokryta szkliwem zachowa w petni swoje wartosci rzezbiarskie. Trudnosci te rzez-
biarze wyczuwajg instynktownie i na 0gét niechetnie szkliwig prace. Rdwniez moje
doswiadczenia, takze w pracy pedagogicznej, méwig, ze w stosowaniu w rzezbie
szkliwa zdarza sie nie wiecej sukcesow niz niepowodzen. Méwie o tych trudnosciach
nie po to, aby zniecheci¢ rzeZbiarzy do stosowania szkliw w ich pracach ceramicz-
nych, lecz by zwréci¢ uwage na specyficzne problemy zwigzane z ich stosowaniem,
jest to nie tylko problem techniczny, ale takze i przede wszystkim artystyczny.
Mozna sobie wyobrazi¢ rzeZby, ktére w ogole nie powinny by¢ szkliwione.
RzeZby o delikatnej fakturze i precyzyjnym rysunku detali mogg by¢ szkliwione
bardzo cienko, wrecz laserunkowo, przy czym potysk tego szkliwa nie powi-
nien stwarzac feerii blikdw zagtuszajacych wymowe formy. Mozna powiedzieg,
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ze szkliwo w rzeZbie jest dobre, jezeli uwypukla jej wartosci rzeZbiarskie, a nie
stwarza dla nich konkurendji. Szkliwa w rzezbie mozna stosowac tym $mielej,
im bardziej zbliza sie ona ksztattem do form wspdtczesnej ceramiki artystyczne.
RzeZba, szczegdlnie abstrakcyjna, o uproszczonych, lapidarnych ksztattach moze
z powodzeniem wspdfistnie¢ ze szkliwem nawet wielobarwnym i fakturowym.
Potozenie na rzezbie réwnej warstwy szkliwa nastrecza pewne trudnosci. Jezeli
biskwit jest wypalony na klinkier lub jeZeli na rzeZbie lezy jedna warstwa szkli-
wa wypalonego, to przed szkliwieniem nalezy jg nagrza¢. Powoduje to szybsze
odparowanie wody i zapobiega sptywaniu szkliwa. Przy terakocie nasigkliwej
podgrzewanie rzezby jest zbedne. Ze wzgleddw bezpieczenstwa szkliwienie po-
winno sie odbywac w specjalnej szafie z wyciggiem powietrza lub ostatecznie na
zewnatrz przy wietrznej pogodzie. RzeZbe powinno sie szkliwi¢ metoda natrysku
przy zastosowaniu kompresora i odpowiedniego pistoletu. Wielkos¢ pracy i jej
ztozone ksztatty powodujg, ze nie da sie zastosowac innych metod szkliwienia.
Poszkliwiong rzezbe powinno sie natychmiast zatadowac do pieca.

Wypalanie szkliwa  Podgrzewanie formy poszkliwionej ograniczamy do
czasu potrzebnego na wyparowanie wody zarobowej szkliwa, ktdra wsigkta
w czerep i utrzymuje sie w samym szkliwie. Zbyt gwattowny wzrost tempera-
tury moze spowodowac zbyt gwattowne parowanie tej wody i odrzucanie
platkdw szkliwa od powierzchni formy. Cho¢ niebezpieczenstwo uszkodzenia
samej rzezby jest daleko mniejsze niz przy paleniu formy surowej, jest jednak
wskazane réwnomierne, czyli powolne nagrzewanie catej rzezby. Tempera-
tura wypalania musi sie rowna¢ temperaturze topnienia szkliwa. Jezeli znamy
dokfadng temperature topnienia szkliwa i dysponujemy sprawnie dziatajacym
przyrzadem do mierzenia temperatury pieca, mozemy nim sie postuzyc i na
nim polega¢. W przeciwnym wypadku dokonujemy obserwacji wzrokowej
zachowania sie szkliwa, wykorzystujgc do tego specjalny wziernik znajdujacy
sie w piecach muflowych. Szkliwo uznajemy za stopione, jezeli znikng wszelkie
bable i nieréwnosci, a jego powierzchnia stanie sie gtadka i btyszczaca. Wtenczas
piec nalezy wytaczy¢. W praktyce zdarza sie, ze dobre i wyprébowane szkliwo
babli sie jeszcze w temperaturze, w ktoérej powinno ulec stopnieniu. Oznacza
to nadmierng obecnos¢ gazow, szczegolnie tlenku wegla, ktéry wydziela sie ze
scian pieca, jezeli w poprzednim jego wypale prowadzono silng redukcje pali-
wem ptynnym. W takim wypadku piec nalezy silnie wentylowa¢ nawet przez
krotkotrwate otwarcie jego drzwi, jesli to mozliwe. W zasadzie wypatu szkliwa
nie nalezy przeprowadzac¢ w piecu, w ktorym poprzednio odbywat sie wypat
silnie redukcyjny. Dobra wentylacja pieca w czasie studzenia ma takze korzystny
wptyw na kolor oraz materie szkliwa. Szkliwa w fazie studzenia mozemy poddac
redukcji w sposéb opisany powyzej. Temperatura, w ktérej jg przeprowadzamy,
zalezy od temperatury topnienia szkliwa, a takze od efektow, jakie poprzez
redukcje zamierzamy osiggnac. Sposdb przeprowadzania redukdji szkliwa takze
ma ogromny wptyw na kolor. W praktyce tym samym szkliwem mozemy pokry¢
kilkanascie form ceramicznych i kazdg z nich wypali¢ inaczej, otrzymujac na
kazdej lub jej poszczegdinych fragmentach inne efekty kolorystyczne. Redukcje
mozna przeprowadza¢ w réznych temperaturach oraz utrzymywac jg przez
rézne okresy. Redukcje mozna tez w réznym stopniu cofnaé¢. Kazde szkliwo ma
okreslony zakres temperatur, w ktérym redukcja jest mozliwa. Teoretycznie jest
to rozpieto$¢ miedzy najwyzsza temperaturg topnienia szkliwa a temperatura,
w ktorej jego powierzchnia przestaje reagowac chemicznie z aktywnymi gazami.

Siedzqca, 2007
ceramika szkliwiona, wys. 22 cm



Jesli szkliwo ma temperature topnienia na przykfad tysigc stopni, to dolna grani-
ca jego wrazliwosci na redukcje wynosi okofo trzysta. Redukcje w temperaturze
topnienia szkliwa, czyli maksymalnej, przeprowadza sie rzadko, gdyz zabieg taki
wptywa na szkliwo destrukcyjnie. Uwalnianie sie tlenu z tlenkow metali prze-
biega gwattownie nie tylko na powierzchni, ale takze wewnatrz masy szkliwa,
co powoduije silne bablenie.

W ceramice artystycznej mozna wykorzysta¢ rowniez takie efekty, w praktyce
szkliwo o temperaturze topnienia tysigc stopni redukuje sie przy okoto siedmiu-
set. Cofanie sie redukgji nastepuje, gdy w piecu, szczegdlnie niezbyt szczelnym,
tlenek wegla zostanie zastapiony powietrzem, a temperatura pieca utrzymuje
sie jeszcze na poziomie, przy ktérym powierzchnia szkliwa reaguje z gazami.
Cofanie sie redukdji daje bardzo interesujgce efekty kolorystyczne, szczegdlnie,
gdy nastepuje ono na granicy wrazliwosci szkliwa na reakcje chemiczne z gaza-
mi. Zdarza sie, ze pewne chtodniejsze partie formy ceramicznej takg wrazliwos¢
juz utracity i pozostajg zredukowane, a inne jeszcze jg majg i wowczas redukdja
cofa sie tylko na tych fragmentach. U ten sposéb moga powstac kratcowo rézne
kolory o niezwykle subtelnym przejsciu jednego w drugi. Pomijam tu szeroka
tematyke dotyczacg technologii szkliwa takze dlatego, ze mozna jg znalez¢
w podrecznikach technologii ceramiki. W rzeZbie problem niepowtarzalnosci
szkliwa nie jest tak istotny, jak w ceramice artystycznej. Mozna wiec postugiwac sie
szkliwami zakupionymi, jesli spetniaja one warunki, o ktérych mowilismy powyzej.
Nabyte szkliwa rzeZbiarz powinien doktadnie zbadac¢, wypalajac je na mniejszych
formach. Powinien tez umiec¢ przewidzie¢ efekt zastosowania ich na swojej pracy.
Szkliwic¢ i wypalac rzeZbe mozna kilka razy, az do uzyskania zadowalajacego rezul-
tatu. Jednakze grubosci szkliwa nie mozna bezkarnie powieksza¢ ponad miare.
Napiecia spowodowane réznicg wspdiczynnika skurczu szkliwa i gliny moga
w takim wypadku powodowac pekniecia glazury, a nawet jej odpadanie od pod-
toza. Moze to nastgpi¢ w skrajnym wypadku niedopasowania szkliwa do masy
ceramicznej. Szkliwa nalezy dobiera¢ do rzezby, kierujac sie nie tylko ich cechami
artystycznymi, ale takze technologicznymi.

Poswiecitem tu stosunkowo duzo miejsca trudnosciom i zagrozeniom zwigzanym
z realizacjg rzezby w tworzywie ceramicznym. Mniej uwagi zwrdcitem na zalety
i urode tworzywa. Jestem przekonany, ze zapoznanie sie z tymi trudnosciami i zagro-
zeniami sprzyja ich opanowaniu. Rzezbiarz, ktéremu te przeszkody uda sie pokonac,
bedzie miat tez okazje do tego, aby cieszy¢ sie uroda tworzywa swoich rzezb.

Tors dziewczyny, 1987
ceramika szkliwiona, wys. 13 cm 148 o|- 149

Chtopiec z kiscig winogron (detal) >
na podstawie rzezby autorskiej z kamienicy przy ul. Swietego Ducha 115
terakota, wys. 85 cm
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Misa dwuscienna, brqzowa, 2004
szkliwo miedziowe, matowe, redukcyjne
wys. 18 cm, §r.50 cm



Baniak pomarariczowy dwuscienny, 1991
glina biata kamionkowa
szkliwo biate redukowane w piecu razem z ceramika poszkliwiong szkliwem selenowym
wys. 27 cm, §1.37 cm
w zbiorach Keramische Kollektion von Doktor Egner






Patera z kraklg miedziowq
szkliwa redukcyjne
wys. 8,5 cm, s1. 46 cm

< Talerz, 2001
glina kartuska, szkliwo biate zbiegajace, pokryte miedziowym, palone redukcyjnie

Wys. 7,5 cm, S, 44,5 cm
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Naczynie arbuz, 2017
glina kamionkowa biata
szkliwo redukcyjne mieszane
wys. 25 am, $r. 40 cm



Naczynie arbuz, 2017
glina kamionkowa biata
szkliwo biate matowe
wys. 25 cm, $r. 40 cm



Naczynie dynia, 1989
szkliwo biate, cynowe, potmatowe
wys. 42 cm, sr. 48 cm




Wspomnienia i refleksje zwigzane z moimi kontaktami i pracg w Pracowni Ceramiki Artystycznej

Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku
Henryk Lula

Narodziny i rozwdj powojennej ceramiki artystycznej na Wybrzezu byty scisle
zwigzane z Pracownig Ceramiki Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycznych w Sopocie,
potem Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku. Pracownia ta powstata w 1947 roku.
Organizatorem bazy technicznej byt jej pierwszy technolog Janusz Bielski, za-
trudniony na uczelni w latach 1947-1950 jako nauczyciel zawodu. W trudnych,
powojennych warunkach jej organizacja wydawata sie wrecz nierealna. Nader
skromne pomieszczenie (dwa pokoje na parterze i piwnica w domu przy ulicy
Obroncow Westerplatte 24), brak odpowiedniego wyposazenia technicznego,
brak zaplecza przemystowego i surowcowego w catej pétnocnej czesci Polski,
brak tradycji sztuki ceramicznej, ktorg pracownia mogtaby kontynuowac, zdawaty
sie z gory skazywac ja na niepowodzenie. Brak wykwalifikowanej kadry nauko-
wo-dydaktycznej dopetniat obraz warunkow, w jakich rodzita sie powojenna wy-
brzezowa ceramika. W niniejszym tekscie pomine historie wielokrotnych zmian
usytuowania Pracowni Ceramiki w strukturze organizacyjnej uczelni rowniez
dlatego, ze w réznych opracowaniach dotyczacych poszczegolnych jej wydzia-
téw istniejg rozbieznosci w tej kwestii. Poza tym przynaleznos¢ Pracowni Ceramiki
do takiego czy innego wydziatu uczelni praktycznie nie miata istotnego wptywu
na jej program dydaktyczno-naukowy i poziom artystyczny. Nie ma watpliwosdi,
iz wiadze uczelni, wigzac Pracownie Ceramiki z Wydziatem Malarstwa, RzeZby czy
Architektury Wnetrz, usitowaty sugerowac pozadany przez siebie program. Z dru-
giej strony personel naukowy Pracowni Ceramiki dazyt do jej samodzielnosci jako
warunku nieskrepowanego procesu dydaktycznego i poszukiwan tworczych.
O wiele wiekszy wptyw na program dziatania pracowni miat jej personel nauko-
wy, w szczegolnosci kolejni kierownicy.

Pracownia Ceramiki Artystyczne w PV\/SSP (ASP) na Targu
Weglowym 6 w Gdansku, 1978
Korekta — na zdjeciu studentka Graz i/na Bielska, prof.
Henryk Lula, studentka Teresa Tusk-Duda

Ceramiczna praca dyplomowa Danuty Hajdas, koniec lat 70
od lewej: Brygida Grimm-technolog, Henryk Lula
prowadzacy pracownie ceramiki, studentka Danuta Hajdas i
asystentka Krystyna Andrzejewska-Marek



Profesor Hanna Zutawska, pierwsza kierownik juz samodzielnej (od 1949) Pracowni
Ceramiki, studiowata malarstwo w warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych i praktycz-
nie tej dyscypliny sztuki nigdy nie porzucita. Nie kryta faktu, ze przed podjeciem tej
funkcji wraz z prof. Jézefg Wnukowa zastanawialy sie, ktéra z nich obejmie kierow-
nictwo Pracowni Ceramiki, a ktéra - Pracowni Tkaniny. Ku chwale obu pracowni
stato sie tak, jak sie stato. Profesor Hanna Zutawska byta osobowoscig wyjatkowa.
Charakteryzowata jg skfonno$¢ do podejmowania i realizacji celéw zdawatoby sie
nierealnych, jesli nie samodzielnie, to przy pomocy zespotu ludzi, ktérych potrafita
zgromadzi¢ wokot siebie. Byfa bardzo bezposrednia w kontaktach z mtodzieza,
przy tym tolerancyjna i ostrozna w ocenie jej prac. Sprzyjato to nieskrepowane;
atmosferze pracowni. Jako student uczestniczytem w zajeciach w wielu pracow-
niach, lecz w zadnej nie odczuwatem takiego psychicznego komfortu, jak w Pra-
cowni Ceramiki. Wptyw na te atmosfere miata rowniez asystentka (pozniej adiunkt)
Maria Alkiewicz zwana Majg, chodzaca dobro¢ i Zyczliwos¢, gotowa zawsze stuzyc
pomoca. Taka atmosfera pracowni wyzwalata pomystowosc i inicjatywe twaércza

Obr-na-dyplomuGraz'yny Osiak (zzerwonq (623, w centrum), studentow oraz absolwentow réznych wydziatdw uczelni. Specyfika Pracowni
Poczatek lat 90 Ceramiki byt t iu w 1952 Zaktadow Artyst -Naukowych
0d lewej: prof. Henryk Lula, prof. Edward Sitek, prof. eramix ya (p/o’ N vvorzem‘u W . ariadow Artystyczno-ad ovvyc' prZ){
Stanistaw Radwariski, prof. Franciszek Duszeriko PWSSP) mozliwo$¢ udostepniania jej warsztatu chetnym absolwentom. Nie byli

oni pracownikami etatowymi. Ich wynagrodzeniem byta ustalona czes¢ przy-
chodu ze sprzedazy przez zaktady ich dziet. Pisze o tym dlatego, iz to ow zespdt
absolwentow, nieformalnych pracownikéw uczelni, wnidst istotny wkiad w rozwd)
dwezesnej ceramiki. Profesor Hanna Zutawska rowniez w tym przypadku wykazata
niezawodng intuicje. Miafa $wiadomos¢, ze z samymi studentami nie bedzie mogta
znaczaco podnies¢ poziomu artystycznego pracowni, ktory jest uzalezniony, od
cyklicznego ich doptywu i odptywu. Byto to nietypowe doswiadczenie majace da-
lekosiezne, pozytywne konsekwencje. To wiasnie ten zespdt w drugiej potowie lat
50. byt autorem kadynskiego epizodu w rozwoju wybrzezowej ceramiki. To niekto-
rzy cztonkowie tego zespotu w latach pézniejszych juz samodzielnie, we wiasnych
pracowniach, tworzyli znang w catej Polsce i poza jej granicami ceramike gdanska.
Zarbwno ubostwo wyposazenia technicznego, jak tez trudnosci w pozyskiwa-
niu potrzebnych surowcow wywieraty znaczacy wptyw na jakos¢ techniczng
owczesnej ceramiki. Korzystalismy z niskotopliwych glin garncarskich oraz
odpowiednio niskotopliwych szkliw. Posiadane piece elektryczne, zakupione
w Gliwicach, byty przeznaczone do hartowania stali, a nie do wypalania ceramiki.
Uzyskiwana w nich temperatura tysigca stopni byta niewystarczajgca do tworzenia
ceramiki, ktorej warto$¢ opiera sie na technologii: sklinkierowanych czerepach
i wysokotopliwych szkliwach zestawianych z wyszukanych mineratow i wolnych
od ofowiu. Nasze dwczesne szkliwa byty najprostsze z mozliwych. Ich statymi
sktadnikami byty: tlenek otowiu (okoto piec¢dziesigt pie¢ procent skfadu szkliwa),
krzemionka (okoto trzydziesci cztery procent) oraz kaolin lub biafa glina (okoto
dziewie¢ procent). Pozostate sktadniki, gtéwnie tlenki metali, nadawaty szkliwu
barwe oraz pozadane cechy specjalne, jak matowos¢, potmat, krystalizacja itp.
Szkliwa te byty zwykle btyszczace, jaskrawo kolorowe, jednolite w swej materii
i jako takie spetniaty swa funkcje w tworzonej wowczas ceramice. Poczatkowo
dominujacg metoda ksztattowania ceramiki byto odlewanie jej przy uzyciu masy
lejnej lub wyciskanie z masy plastycznej w negatywowych formach gipsowych.
PoZniej upowszechnito sie reczne budowanie form z watkdw lub plastréow
plastycznej gliny. Utrwalito sie przekonanie, iz sposéb odrecznej budowy ce-
ramiki jest bardziej ,artystyczny’, gdyz gwarantuje jej absolutng unikatowosc.
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Niewatpliwie sposdb ten ¢wiczy sprawnos¢ manualng, dyscyplinuje wyobraznie
oraz sprzyja improwizacji i z tych powoddw jest cennym elementem edukadji stu-
dentow. Ma tez wady. Brak mozliwosci eksperymentowania ze szkliwami na dwoch
lub kilku egzemplarzach tego samego wzoru jest trudny do przyjecia. Dlatego
sadze, ze kazdy sposob ksztattowania ceramiki, ktéry pozwala osiggnac zamierzony
cel, jest jednakowo dobry.

Niezaleznie od wszystkich niedostatkow i niedogodnosci dwczesng Pracownie
Ceramiki cechowata warto$¢ nieoceniona, sprzyjajaca pokonywaniu wszelkich
przeszkod. Byto nig nastawienie ludzi do wykonywanej pracy, niezwykte zaan-
gazowanie i pasja nieznana wspotczesnemu pokoleniu studentéw. Wprawdzie
zamknieta byfa przed nami przestrzen poszukiwan technologicznych, z czego
nie zdawalismy sobie sprawy, gdyz uwazalismy, iz ta dziedzina nalezy wytacznie
do technologa, ktérym w tym czasie byfa inzynier chemik Daniela Golly. Za to
szeroko otwarta pozostawata przestrzen dla kreowania form i ich barwienia szkli-
wami. Cata nasza inwencja, wyobraznia i zapat byty kierowane na tworzenie form
niczym nieskrepowanych, niemajgcych zadnych prawzordw, nieliczacych sie z ja-
kakolwiek tradycja, whasciwosciami tworzywa, ze statyka, symetrig, funkcjonalno-
$cig czy upodobaniami odbiorcéw. Tworzylismy formy ceramiczne inspirowane
obiektami natury czy geometrii, lecz najczesciej byty to owoce czystej wyobrazni.
Ta radosna tworczos¢ przekraczata niekiedy granice poszukiwan artystycznych.
Pojawiata sie atmosfera wspdtzawodnictwa, ktérego celem nie zawsze byto
stworzenie kompozydji najciekawszej plastycznie, lecz najbardziej oryginalnej,
zaskakujacej swym ksztattem i malaturg, czy poddajace] sie probie wytrzymatosci
materiatu ceramicznego. Jedyna formg tradycyjng, jaka tworzyli nieliczni cztonko-
wie zespotu, byt talerz dekoracyjny. Jednakze jego dekoracja malarska byta zwy-
kle daleka od tradycji. Te mate kompozycje, niby-naczynia, niby-rzezby, z reguty
poddawano wielobarwnemu szkliwieniu. Profesor Hanna Zutawska, jako malarka,
uznawata kolor za istotny element ceramiki. Szkliwa przygotowywane przez
inzynier Daniele Golly, jak juz wspomniatem powyzej, pochodzity jakby z jednej
rodziny, miaty jednakowa materie, jednakowa temperature topnienia i jako takie
nie reagowaty ze soba w sposob destrukcyjny. Mozna byto je mieszac ze sobg,
nakfadac jedne na drugie i w ten sposéb uzyskiwa¢ dodatkowe efekty barwne.
Problem polegat na tym, Ze ich kolor mozna byto zobaczy¢ dopiero po wypale-
niu. Poza tg trudnoscia szkliwienie wielobarwne, jakie wowczas wszyscy stosowali,
wykluczato mozliwos¢ szybkiego naktadania go przez polewanie, zanurzanie lub
natrysk pistoletem. Trzeba byfo czerep rozrysowac, po czym pedzelkiem nakfa-
dac rozne glazury na kolejne ptaszczyzny obiektu ceramicznego. Byta to bardzo
zmudna praca, przy ktorej, przynajmniej we mnie, juz wtenczas rodzita sie wizja
innej ceramiki. Zdobienie réznymi barwami kompozydji przestrzennej moze byc
korzystne, gdy maskuje pewne niedostatki formy. Umiejetne zastosowane moze
niekiedy stymulowac¢ dziatanie bryty. W przeciwnym wypadku raczej ja rozbija,
budzi niepokoj nadmiarem srodkow plastycznych i utrudnia percepcje dziefa. By-
toby rzeczg interesujaca i pouczajaca zobaczenie wystawy powstatych wowczas
ceramik. Jest to mozliwe, gdyz niewielkg ich ilos¢ posiada Muzeum Narodowe
w Warszawie i niematg, bo kilkadziesigt sztuk, Muzeum Mazurskie w Olsztynie.
Owczesny dyrektor, pan Kopydiowski, zamierzat w zamku w Lidzbarku Warmin-
skim zorganizowac muzeum wspoiczesnej ceramiki.

Od poczatku swojego istnienia Pracownia Ceramiki podejmowata liczne dziatania
wykraczajace poza ramy pracowni i uczelni. Byly to realizacje roznych zlecen,
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na przyktad ceramicznych elementéw dekoracyjnych w postaci pfaskorzezb,
rozet czy fryzéw przeznaczonych na odbudowywane kamieniczki na gdariskim
Gtéwnym Miescie, liczne wystawy czy gtosny w historii pracowni epizod kadyn-
ski, w ktérym osobiscie zdazytem wzig¢ udziat. Do dzi$ pamietam energicznego
pana Barskiego, dyrektora Elblaskich Zakladow Przemystu Terenowego, ktérym
podlegata zdewastowana i ograbiona po wojnie ceramiczna manufaktura w Ka-
dynach. Dyrektor Barski, dazac do jej uruchomienia, zlecit naszemu Zakfadowi
Artystyczno-Naukowemu zaprojektowanie oraz realizacje kolekcji ceramiki. Prace
w catosci wykonat nasz zespét. Modele projektow powstaty w sopockiej pracowni,
natomiast realizacja w tworzywie ceramicznym musiata nastgpi¢ w warunkach ka-
dynskiego zaktadu. Nikt z nas, kto tam spedzit okoto pot roku, nigdy nie zapomni,
z jednej strony niedogodnosci czysto bytowych, z drugiej - przezy¢ zwigzanych
7 sama pracg, przede wszystkim z tadowaniem naszymi ,garami” duzego pieca
weglowego, zamurowywaniem jego otworu drzwiowego, paleniem, rozbiorka
drzwi i wydobywaniem z goracego jeszcze pieca kolorowych ,skarbéw”. Owo-
cem tego przedsiewziecia byto okoto dwiescie ceramicznych pierwowzordw,
ktore w 1957 roku zostaty pokazane na wystawie w warszawskiej Kordegardzie.
Pomimo wielkiego sukcesu wystawy i licznych zamowien, na przyktad z Cepelii
oraz z RFN, cafa ta inicjatywa zakonczyta sie fiaskiem. Wprawdzie dyrektor Barski
wywigzat sie z podpisanej umowy i zakupit wszystkie projekty, lecz powodzenie
ich masowej produkgji zalezato nie tylko od niego, ale rowniez od nas. Oczekiwali-
e f A $my podpisania kolejnej umowy, ktdra by gwarantowata nadzoér autorski nad pro-
Korekta — Grazyna Bielska, Henryk Lula dukowang ceramika oraz umozliwiata odptatne korzystanie z bazy materiatowe;
i technicznej zaktadu przy tworzeniu przez nas dziet unikatowych. Pragnelismy
stworzy¢ osrodek na wzér skandynawskiej ,Arabii”. Na to dyrekcja EZPT nie wyra-
zita zgody i na wiasne ryzyko podjefa produkgje, ktéra, jak byto do przewidzenia,
z réznych powodow zakonczyta sie fiaskiem. Gtéwnym tego powodem byt brak
wyszkolonych pracownikow. Kadyriskie doswiadczenie byto dla nas gorzka, zycio-
wa lekcja. Uswiadomito nam koniecznos¢ zorganizowania wiasnego warsztatuy,
w ktérym moglibysmy bez jakichkolwiek zaleznosci realizowac swoje artystyczne
marzenia. Byt to poczatek rozpadu zespotu ceramikdw skupionych wokot prof.
Hanny Zutawskiej. Pracownia pod jej kierownictwem egzystowata jeszcze diugo,
do jej przejécia na emeryture w 1977 roku. Pomimo polepszajacych sie z uptywem
czasu warunkow lokalowych (przeniesienie uczelni, a wraz z nig Pracowni Cerami-
ki do Duzej Zbrojowni w Gdansku) oraz poprawy wyposazenia technicznego jej
dziatalnos¢ nie byta tak ekspansywna, jak w latach poprzednich. Ograniczata sie
do procesu dydaktycznego. Gtéwng zastuga prof. Hanny Zutawskiej byto powota-
nie do zycia i utrzymanie Pracowni Ceramiki przez rowne trzydziesci lat jej pracy
na uczelni. Jest bowiem wiecej niz prawdopodobne, ze bez tej placowki Gdansk
w dziedzinie sztuki ceramicznej pozostatby pustynig podobng do tych, jakie do
dzi$ istnieja w innych, takze duzych, miastach Polski, a jego mieszkancy byliby
ubozsi 0 doznania, jakich dostarczaja dzieta tej sztuki.

W 1977 roku po odejsciu prof. Hanny Zutawskiej na emeryture dwczesny rektor
PWSSP prof. Wiadystaw Jackiewicz zaproponowat mi prace na uczelni w cha-
rakterze kierownika Pracowni Ceramiki. Propozycja ta byfa dla mnie wielkim
zaskoczeniem i nie mniejszym wyzwaniem. W czasie studiéw ceramiki sie nie
uczytem. Jako specjalizacje wybratem projektowanie architektoniczno-rzezbiar-
skie prowadzone przez prof. Adama Smolane oraz prof. Adama Haupta. Rzezbe
studiowatem w pracowni prof. Horno-Poptawskiego. Z ceramikg zetkngtem sie
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po raz pierwszy juz jako absolwent Wydziatu RzeZby w zespole skupionym wokot
prof. Hanny Zutawskiej. Od 1963 roku korzystatem z wiasnej, zbudowanej przeze
mnie pracowni. Wyposazytem ja w samodzielnie zbudowane piece do wypala-
nia ceramiki i inne potrzebne urzadzenia. W latach 1963-1977 zajmowatem sie
gtdéwnie tworczoscig ceramiczna. Jednoczesnie intensywnie uzupetniatem wie-
dze teoretyczng w zakresie technologii, korzystajac z literatury fachowej polskiej
i niemieckiej. To samoksztatcenie byto wymuszone warunkami materialnymi.
Uprawianie ceramiki bez koniecznej wiedzy teoretycznej jest kosztowne i czesto
prowadzi do jego zaniechania. Mysle, iz pod tym wzgledem moje kwalifikacje
byty wystarczajace dla objecia proponowanego stanowiska. Méj niepokdj budzit
brak do$wiadczenia pedagogicznego. Nie miatem okazji poddac sie procedurze
awansu od asystenta do samodzielnego pracownika naukowego. Takim pracow-
nikiem miatem sie sta¢ z dnia na dzien z dos¢ nieadekwatnym do stanowiska
stopniem starszego wykfadowcy. Pomimo tych obaw, po gtebokim namysle
i rozmowie z adiunkt Marig Alkiewicz, w ktorej widziatem naturalng, potencjalng
nastepczynie prof. Hanny Zutawskiej, postanowitem przyjac¢ propozycje rektora
PWSSP, czego, prawde mowiac, nigdy nie zatowatem. Moje obawy dotyczace
braku doswiadczenia pedagogicznego zniknety po pierwszych spotkaniach
ze studentami. Staratem sie podtrzymywac¢ atmosfere bezposrednich kontak-
tow z miodszymi pracownikami naukowymi oraz ze studentami, jakg potrafita
stwarzac prof. Hanna Zutawska. Bytlem swiadomy faktu, ze studia na uczelni arty-
stycznej to nie tylko zdobywanie wiadomosci, ale takze wysitek twérczy, wyma-
gajacy odpowiednich warunkow psychologicznych. Sprzyjato mi tez szczescie
do wspotpracownikéw. W tamtym czasie kierownik pracowni miat decydujgcy
wptyw na dobor asystentow. W latach pdZniejszych decyzje w tym zakresie
nalezaty do Rady Wydziatu. Postanowitem zatrudni¢ Krystyne Andrzejewska-
-Marek. Mojg uwage zwrdcita jej praca dyplomowa, w ktérej autorka wykazata
zdolno$¢ kreowania form abstrakcyjnych, przykuwajacych wzrok prostotg i jakby
skazanych na realizacje w ceramice. Podjetej wowczas decyzji nigdy nie zatowa-
tem, jej p&zniejsza tworczos¢ bowiem, zaangazowanie w pracy ze studentami,
sumiennos¢ w spetnianiu obowigzkdw czy aktywnos¢ wystawiennicza zawsze
budzity méj podziw i szacunek. Nie bez znaczenia okazata sie zbieznos¢ moich
oraz jej pogladéw na ceramike, co miato korzystny wptyw na nasza prace dy-
daktyczna. Krystyna Andrzejewska-Marek byfa zatrudniona w Pracowni Ceramiki
od 1978 do 2015 roku. Przerwa w pracy w latach 1986-1993 byta wynikiem jej
osobistej decyzji. W tym czasie zastgpita jg Grazyna Gradkowska, ktéra dyplom
artysty rzeZbiarza otrzymata w 1977 roku. Wniosta ona do pracowni wiele
swiezosci, traktujgc ceramike jako tworzywo dla swych zwykle miniaturowych
rzezb czy scenek rzeZbiarskich, w ktorych zawsze starata sie zawrzec jakas mys,
anegdote czy zart. Jako osoba nieprzecietnie inteligentna wykazywata duzo
inwendji we wspotpracy ze studentami. Pozegnalismy ja, gdy ze wzgleddw oso-
bistych musiata wyjechac na state do Republiki Potudniowej Afryki. Jej miejsce
ponownie zajefa Krystyna Andrzejewska-Marek. Wzrost zainteresowania cera-
mikg oraz zwiekszajaca sie liczba studentéw pragnacych ja studiowac sktonity
wiadze uczelni do przyznania pracowni drugiego etatu asystenta. Stanowisko
to objeta Katarzyna JoZzwiak-Moskal z pracowni prof. Franciszka Duszenki, ab-
solwentka Wydziatu Rzezby. W Pracowni Ceramiki jest zatrudniona od 1987 do
dzis, obecnie w stopniu doktor habilitowanej. Katarzyna JoZwiak-Moskal, osoba
0 Scistym i otwartym umysle, jest cennym uzupetnieniem zatogi pracowni.

Pracownia Ceramiki Artystycznej — plecowma w piwnicach
ASP przy Tarqu Weglowym. Jedno z pomieszczen Pracowni
w latach 1955-1996



Pomimo wyraznej odrebnosci jej osobistej tworczosci plastycznej w stosunku
do przedmiotu studiéw w Pracowni Ceramiki, potrafita sie wczu¢ w jej atmosfere
i z powodzeniem wspodlnie realizowac program studidw, w ktdrego tworzeniu za-
wsze uczestniczy. Ta dwutorowosc jej dziatalnosci artystycznej i dydaktycznej jest dla
mnie interesujacym ewenementem, nigdy czyms niewskazanym. Kazdy artysta ma
wolnos¢ tworzenia, poza tym Pracownia Ceramiki nalezy do Wydziatu RzeZby. Kata-
rzyna Jozwiak-Moskal preferuje w swej twdrczosci rzezbe figuralng w réznych mate-
riatach, takze w tworzywie ceramicznym. Bohaterami jej rzeZb nie s znane postacie,
lecz anonimowi ludzie w prozaicznych sytuacjach zyciowych. Proza tych postaci
i ich sytuadji utrwalona i unieruchomiona w jej kompozycjach budzi w odbiorcach
refleksje zgota nieprozaiczne, wywotuje filozoficzng zadume nad ludzka egzystencja.
Przed przystgpieniem do pisania tego tekstu obiecatem sobie, ze powstrzymam sie
przed recenzowaniem tworczosci moich wspdtpracownikdw. Trudno mi jednak
ograniczy¢ sie do suchych informadji o kolezankach, z ktérymi pracowatem przez
24 lata. W latach 1969-1990 funkcje technologa petnita mgr inz. Brygida Grimm,
absolwentka Wydziatu Chemii Politechniki Gdanskiej. W 1977 roku objecia przeze
mnie kierownictwa Pracowni Ceramiki, miata ona juz duze do$wiadczenie w zakresie
zestawiania receptur szkliw. Byta autorka wielu oryginalnych, pieknych szkliw. Z duza
fatwoscig potrafifa spetnia¢ oczekiwania ceramikéw i studentédw, o czym $wiadczg
prace zachowane w archiwum, wykonane w réznych okresach istnienia pracowni.
Wyznaje poglad, ze szkliwo w procesie tworzenia ceramiki jest elementem twor-
czym podobnie jak forma, dlatego wydaje mi sie, ze zaliczanie technologa ceramiki
do pracownikéw technicznych byto przejawem niedoceniania jego wysitkdw. Nad
szkliwami pracowali takze wszyscy pracownicy naukowi i studenci. Gdy w 1999 roku
nasza technolog odeszta na emeryture, wiadze uczelni wykorzystaty te okolicznos¢
do zmniejszenia stanu zatrudnienia w Pracowni o etat. By unikng¢ zwolnienia jedne-
go z pracownikéw naukowych postanowilismy zrezygnowac z nowego technologa.
Nasza wiedza i praktyka w zakresie tworzenia receptur szkliw artystycznych gwaran-
towata zachowanie dotychczasowego poziomu w tej dziedzinie.

W pierwszym roku pracy na uczelni miatem juz dos¢ jasno skrystalizowane pogla-
dy na ceramike, a takze opracowang przez siebie teorie, ktéra stanowita przedmiot
wyktadu zwigzanego z moim przewodem na stopier docenta. Praca ta wzbudzita
duzy aplauz senatu. Na prosbe rektora byta tez wygtoszona na uroczystej inau-
guracji roku akademickiego. PéZniej docieraty do mnie stowa krytyki za niektére
sformutowania w niej zawarte. Szczerze moéwiac, dla mnie wczesniejszy aplauz byt
wiekszym zaskoczeniem niz pdzniejsza krytyka. Praca ta byta bowiem prébg uka-
zania, czym jest ceramika artystyczna na swiecie, szczegdlnie w krajach wysoko
rozwinietych, a czym jest ona w Polsce. Byta préba podwazenia anachronicznych
pogladéw, wedtug ktérych do dzis stanowi sie prawo dotyczace tej dyscypli-
ny sztuki. Poglady te sa powazng barierg dla rozwoju ceramiki w Polsce. JezZeli
w naszym kraju liczba czynnych artystow ceramikow jest mniejsza niz w wielu
pojedynczych miastach w Niemczech czy Wtoszech, jest to efekt diugotrwatego
oddziatywania anachronicznych pogladéw Ministerstwa Kultury i Sztuki, dzis Mi-
nisterstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego, réznych organdw panstwowych,
jak Centralna Komisja ds. Stopni i Tytutéw Naukowych, Parnstwowe Galerie Sztuki
itd. Jezeli sztuka ceramiki nie posiada statusu samoistnej dyscypliny, tylko jest
traktowana jak przylepka do rzeZby, malarstwa, architektury badZ projektowania
przemystowego, to oceniac jg, jak tez jej tworcdw, bedg przedstawiciele tych
dyscyplin wedtug wiasnych kryteriéw. Projektant przemystowy powie o pieknym
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ceramicznym unikacie, Ze jest mato funkcjonalny, nie ergonomiczny i nie nadaje
sie do przemystowej produkgji. Z punktu widzenia projektanta uwagi te sg stusz-
ne, lecz z perspektywy ceramika sg absurdalne. Uczestniczytem raz w jury nagréd
wystawy ceramicznej, w ktérego sktad wchodzili sami rzeZbiarze. Ceramika,
zgodnie z polskim prawem, nalezata wtenczas, tak jak dzié, do dyscypliny rzeZby.
Jury wiekszoscig gtoséw gtéwne nagrody przyznato autorom prac terakotowych,
czyli bez szkliwa. Gdy probowatem gtosno zauwazyc, ze atrybutem ceramiki
jest jej szkliwo, a my oceniamy wystawe dziet tej sztuki, w choralnej odpowie-
dzi ustyszatem, ze wazny jest artystyczny wyraz rzezby, a nie szkliwo. Wowczas
przypomniata mi sie wypowiedz prof. Ottona Eckerta, prezydenta AlC (Miedzyna-
rodowa Akademia Ceramiki), ze ,wypalona glina to jeszcze nie jest ceramika’, oraz
regulaminy miedzynarodowych wystaw informujace, ze przyjmowane beda tylko
prace szkliwione. Podobne nieprawidtowosci zdarzajg sie na innych wystawach
i konkursach, a takze w Centralnej Komisji ds. Stopni i Tytutow Naukowych.

Szkliwo to hobby wielu ceramikow i przedmiot ich niestrudzonych dociekan.
Zawiera w sobie cos magicznego i naturalnego zarazem. Jest ono skatg podobna
do tych, ktére w przyrodzie powstawaty w wyniku proceséw geologicznych zie-
mi, w ciggu milionéw lat. Ceramik ten proces jakby powtarza w przyspieszonym
tempie. Dobiera odpowiednie mineraty i zwigzki chemiczne, w odpowiednich
proporcjach wagowych, poddaje je mieleniu i wypalaniu w wysokiej temperatu-
rze, w ktorej stapiaja sie na skate. Moze czuc sie jak tworca nowych, dotad niespo-
tykanych materii. RzeZbiarz caty swéj potencjat tworczy poswieca ksztattowaniu
formy. Ceramik musi swa twdrczg inicjatywe kierowa¢ w rdwnym stopniu na
kreacje formy i szkliwa. Samo szkliwo, nawet najpieknigjsze, nie moze byc dzietem
sztuki. Aby mogto stac sie jej elementem, musi by¢ zespolone z okreslong forma.
Ksztatt ceramiki nie musi zawiera¢ w sobie waloréw rzezby. RzeZbiarze nie myla
sie, gdy twierdzg, ze szkliwo psuje rzeZbe, zamydla fakture i drobne szczegoty,
barwg i materig konkuruje z jej wartoscig najwazniejsza, jaka jest jej przestrzenny
ksztatt. Forma ceramiczna powinna by¢ tak skomponowana, aby po jej poszkli-
wieniu zyskata na wartosci plastycznej i wraz ze szkliwem stwarzata piekng mate-
rie ceramiczna. Powiedziatbym, iz forma w ceramice powinna by¢ odpowiednio

wykreowanym ksztattem dla ceramicznej materil.

W Pracowni Ceramiki Artystycznej w PWSSP (ASP)
w Gdanisku, 1989
prof. Henryk Lula udziela korekty studentce
Monice Sobczak (na zdjeciu pierwsza z prawej).
Przy korekcie obecna asystentka Katarzyna
Jozwiak-Moskal (pierwsza z lewej).
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Ze wzgledu na ograniczone ramy tego tekstu nie bede kontynuowat opisu
swoich pogladow na wspdtczesng ceramike artystyczna, ktérg traktuje jako
niezalezng od innych dyscyplin sztuke. Poglady te majg swoje odzwierciedlenie
= Wmojej artystycznej praktyce, a liczne sukcesy w postaci zakupdw i nagrod zdaja
: sie potwierdzac ich stusznosc. Pogladdw tych nigdy nie propagowatem w pracy
dydaktycznej na uczelni. Uwazam, ze kazdy, takze student, ma prawo do ksztat-
towania wiasnych, opierajac sie na wiedzy z okreslonej dziedziny nauki czy sztuki.
Zadaniem moim i moich wspotpracownikow byto przekazywanie scistej wiedzy
z zakresu technologii ceramiki oraz mniej $cistej, z zakresu problematyki artystycz-
nej. Pierwsze zadanie realizowatem w ramach wyktadow, ktorych tematem byty
surowce ceramiczne, ich przerdbka, sposoby ksztattowania form, technologia
szkliw czy sposoby wypalania. Praktyczne ¢wiczenia polegaty na samodzielnej
) realizacji zaprojektowanego przez studenta obiektu ceramicznego, poczawszy
Obrona dyplomu, 2001 . od przygotowania masy ceramicznej po ostateczne wypalanie szkliwa. Bardziej
%olmle};sllzf@%lfr ILSI}I(IJL:/V Sé%%g%%ﬁk %‘ggl’(“h zlozony bly’f proces ksztatcenia plastycznego. W tym Przypgdku meodz'ovvn'a
byta wspdtpraca personelu dydaktycznego z poszczegdlnymi studentami. Kaz-
dy projekt i kazda realizowana przez studenta praca byty przedmiotem dyskusji
na temat zalet i wad oraz mozliwosci poprawienia. Nasze propozycje ewentual-
nych zmian w projekcie czy realizacji nigdy nie miaty charakteru polecenia, lecz
byty sugestiami do rozwazenia przez studenta. Stwarzanie atmosfery sprzyjajace;
kreatywnosci wymagato od pracownikow naukowych delikatnosci, uwypuklania
zalet i tonowania krytyki przedstawianych projektow. Nie wystarczato udzielanie
chociazby najstuszniejszych porad; wazne, aby student byt do nich przekonany.
Osobiscie nigdy nie przyjmowatem postawy wszechwiedzacego. Nie ukrywatem
tez wiasnych watpliwosci po to, aby student wiedziat, ze sztuka nie jest matematy-
kg (chociaz istnieje opinia, ze matematyka jest sztukg), ze nie istniejg jakies reguty,
ktore ja znam, a on nie, ze nie reguty sg przedmiotem artystycznych studiow, lecz
umiejetnos¢ indywidualnego wyrazania w artystycznej, niepowtarzalnej formie
wiasnych tresci i emocji. Bardziej rygorystycznie podchodzilismy do studentéw
na etapie realizacji ich prac. Tu chodzito o dobry warsztat, bez ktdrego nawet
najlepszy projekt moze utraci¢ wiele ze swej wartosci. Ogranicze sie do jednego
zagadnienia, powierzchni ksztattowanej bryty. Przewidziane na nig szkliwo wrecz
domaga sie, aby byta ona precyzyjnie okreslona, pozbawiona przypadkowych
nieréwnosci i zapadnie¢. Od tego bowiem zalezy, czy potozone na niej szkliwo
okaze sie warstwa farby zabarwiajacej forme, czy tez zintegruje sie z nig, tworzac
jednorodng materie. Takich techniczno-artystycznych problemow przy realizacji
ceramiki jest wiele. Znamienne, Ze zaden wyktad na temat tych problemow nie
daje takiego efektu nauczania, jak wtasnoreczna realizacja projektu przez studen-
ta. Tylko w takich okolicznosciach jego uwaga, stymulowana emodjg, jest auten-
tycznie zwrdcona na wszystko, co dzieje sie z jego dzietem, oraz na to, co méwi
prowadzacy go pracownik naukowy przy okazji kazdego etapu realizacji jego
pracy. Musze powiedzie¢, ze emocje zwigzane z realizacja prac studentdw towa-
rzyszyty nie tylko im, ale réwniez nam, pracownikom. Nie przesadze, gdy powiem,
7e nasza praca byta nieustajgcym pasmem przygdd, zmiennych nastrojow, od ra-
dosci do zatroskania, zaleznych od tego, co nam sie udawato lub co byto porazka.
Bywali studenci bardzo zdolni, ktorzy przy naszym wsparciu tworzyli dojrzate,
piekne prace. Dopingowaty nas takze wystawy-przeglady semestralne i roczne,
ktore byty sprawdzianami wynikow studiow dotyczacymi nie tylko studentow,
ale takze nas, pracownikéw naukowych Pracowni Ceramiki.
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Po przejsciu na emeryture moj zal budzi fakt, Zze nie potrafitem ocali¢ w szkolnym
archiwum najpiekniejszych prac studenckich. Wiekszos¢ z nich wiadze uczelni
rozdaty jako podarunki réznym osobom i instytucjom. Mysle bowiem nieskrom-
nie, iz kolekcja tych ceramik miafaby trwatg wartos¢ nie tylko dla uczelni, ale takze
dla polskiej kultury. Osmielam sie tak twierdzi¢, gdyz nie jest mi obca specyfika
ceramicznej tworczosci, ktodra jest bardzo kosztowna, czesto rozczarowujaca, nie-
kiedy jednak nagradza wyjeta z pieca ,pertg” nie zawsze w petni ,zawiniong" przez
jej autora. W czasie mojego stazu na uczelni studenci wykonali nie mniej niz tysigc
piecset obiektow ceramicznych. Mysle, ze kilkadziesiat z nich zastugiwato na trwa-
tg ochrone. Pocieszeniem jest dla mnie fakt, ze Pracownia Ceramiki, obecnie pod
kierownictwem znakomitej rzezbiarki prof. Teresy Klaman, waz z moimi dawnymi
wspotpracownicami — dr hab. Krystyng Andrzejewska-Marek i dr hab. Katarzyna
Jozwiak-Moskal, z powodzeniem kontynuuje ksztatcenie mtodziezy oraz popula-
ryzowanie sztuki ceramicznej. Prof. Teresa Klaman jest artystkg otwartg na rézno-
rodne pomysty wykorzystania tworzywa ceramicznego w sztuce. Jestem pewny,
ze wraz ze swoimi kolezankami bedzie tez kontynuowata wysitki, aby ceramike
artystyczng, przerzucang z jednej dyscypliny do innej, nazywana rzemiostem
artystycznym, sztuka uzytkowa, sztuka stosowang, sztuka przedmiotu, w koncu
uznano za przedmiot sztuki przez duze S.

Tekst ten powstat na potrzeby wydawnictwa monograficznego,Pracownia Ceramiki
Artystycznej ASPwGdansku” zrealizowanegow 2009 roku. WydawcaASPw Gdansku,
redakcja: prof. Teresa Klaman.

Wystawa ceramiki
pracownikow
i studentow z Pracowni
Ceramiki Artys?/cznej
ASP Gdarisk prof. Henryka
Luli, w galerii Debiut
w Zespole Szkot Plastycznych
w Gdyni-Ortowie, 2000
Widok ogdlny ekspozyciji.
W gtebi na zdjeciu
Henryk Lula

Wystawa prac studentéw
i pracownikéw
f‘racowni Cerarrfﬂ}l{(i )
rtystycznej prof. Henryka
Luli{vgglerii Rjefektarz !
w Kartuzach, 1997
Widok ogdlny ekspozycji.
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Radiolaria, 1998
glina kadyriska
szkliwo redukcyjne srebrne, redukowane
wys. 35 ¢m, §r. 46 cm



Radiolaria azurowa, 2007
szkliwo miedziowo-srebrne, redukcyjne
wys. 35 ¢m, §r. 46 cm
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Baniak muszla wielka, 2006
szkliwo miedziowe, redukcyjne
wys. 36 cm, $T. 49 cm



O profesorze i jego Pracowni
Krystyna Andrzejewska-Marek

Profesora Henryka Lule poznatam w 1977 roku. Bytam wowczas studentka pigte-
go roku w Pracowni RzeZby prof. Franciszka Duszenki i przygotowywatam aneks
z ceramiki do swojej pracy dyplomowej. Po dyplomie, w wyniku konkursu, zosta-
fam przyjeta do Pracowni Ceramiki Artystycznej jako asystentka pana Profesora,
ktory wowczas przejat jej prowadzenie po prof. Hannie Zutawskiej. Asystenture
otrzymatam dzieki swojej pracy dyplomowej, ktdrej pomyst i kompozycja zdobyty
uznanie Profesora. Byta dla mnie jak brama do innego $wiata: raptem pojawity sie
mozliwosci poszukiwan wiasnej tozsamosci artystycznej w dodatkowej dyscypli-
nie, ktéra zafascynowata mnie w czasie studiéw nad rzezba. W tamtym okresie
nasza wiedza teoretyczna na temat ceramiki artystycznej jako dyscypliny sztuki
byta niepetna i chaotyczna. Nie mielismy dostepu do fachowej literatury, a takze
mozliwosci wyjazddw na plenery i sympozja zagraniczne, by sie skonfrontowac
z osiggnieciami innych artystow. Wielkim wydarzeniem tamtych czaséw byto
Miedzynarodowe Triennale Ceramiki Artystycznej w Sopocie. Prace profesora
Henryka Luli, kilkakrotnie nagradzane, wywieraty na wielu z nas ogromne wra-
zenie. Jego korekty moich prac wyznaczaty mi kierunek poszukiwan tworczych.
Doskonale zdawafam sobie wowczas sprawe, jak zmudng prace nalezy wykonac
dla wzbogacania doswiadczenia i osiggniecia biegtosci technologicznej ktéra
pozwoli na swobodng kreagje artystyczng. Swiadomogc, ile trzeba wiedzy, po-
kory, cierpliwosci i uporu, zanim osiggnie sie mistrzostwo, dawata mi poczucie,
ze moim przewodnikiem zostata wybitna osobowos¢ tworcza. Korekty prac stu-
denckich odbywaty sie zawsze w obecnosci catego zespotu Pracowni. W trakcie
korekt juz jako mtoda asystentka czesto miatam mozliwo$¢ wypowiedzenia swo-
jego zdania, co byto dla mnie wielkim wyrdznieniem i utwierdzato w stusznosci
wyboru. Stosunek Profesora do studentéw byt peten zyczliwosci. Przywiazywat
bardzo duzg wage do tego, aby unikna¢ niezgodnosci dydaktycznych w pracy ze
studentami, stad korekty zawsze przebiegaty w atmosferze partnerskiej pomocy,
niekiedy ubarwianej wesotg anegdotg, przefamujaca dystans, zawsze oczekiwane
przez nas i studentdw, zachecaty i mobilizowaty do dalszych wysitkow. Przeko-
nanie studentoéw, ze kazda ich praca niezaleznie od ich woli ulegnie destrukgji,
powodowato czestg potrzebe pomocy i uswiadamiania roli czasu jako waznego
czynnika okreslajacego poszczegdlne etapy pracy. Zafascynowani pracami
Profesora studenci czesto prébowali je nasladowac, czego mistrz nie zabraniat,
wiedzac, ze wykonanie syntetycznej formy daje mozliwo$¢ uzycia szerszej palety
technologicznej i jest pozytecznym doswiadczeniem na ich twoérczej drodze.
Praktyki plenerowe odbywaty sie w duzych zaktadach produkcyjnych, takich jak

dr hab. Krystyna Andrzejewska-Marek

Studiowata rzezbe w latach 1973-1978 w  gdaniskiej
PWSSP, wybrata specjalizacje w dziedzinie ceramiki arty-
stycznej. W 1979 roku w wyniku konkursu zostata przyjeta
do Pracowni Ceramiki Artystycznej PWSSP w Gdarisku
w charakterze asystentki.

Wspdtpracowata z prof. Henrykiem Lulq w latach 1979-1986
i 1993-2001. W 1986 roku otrzymata propozycje popro-
wadzenia Manufaktury Ceramiki Artystycznej w Niebo-
rowie, w Oddziale Muzeum Narodowego w Warszawie.
Po powrocie do Tréjmiasta w 1993 roku ponownie
zwiqzata sie z Pracowniq Ceramiki ASP w Gdarisku, gdzie
dziatata do 2013 roku.

Swojq twdrczos¢ nierozerwalnie fqczy z dyscypling cera-
miki artystycznej, wzbogacajqc jq o fotografie, prowadzi
warsztaty z alternatywnej metody wypalania ceramiki.



Lubiana, Suchedniow, Bartoszyce. Studenci mieli wowczas mozliwos¢ zetkniecia
sie z produkcja ceramiki uzytkowej i skorzystania z dostepnych tworzyw i techno-
logii przemystowych. Z wielka radoscig witalismy Pana Profesora, ktéry przywozac
truskawki ze swojej dziatki w Brodnicy, przyjezdzat w odwiedziny do swoich
wychowankéw w czasie pleneru w Zaktadach Porcelany Stotowe] w Lubianie.
Patrzac z perspektywy dzisiejszej rzeczywistosci, kiedy obowiazujg inne wartosci
i juz nie ceni sie tak czasochtonnych, tradycyjnych dyscyplin sztuki, widze, ze moje
osiggniecia, wypracowane dzieki wsparciu i zyczliwej pomocy Pana Profesora,
daty mi mozliwos¢ odnalezienia w ceramice Swiata chronigcego od obecne;
stresogennej rzeczywistosci, $wiata mojej wiasnej wyobrazni artystycznej, reali-
zowanej w tempie, okreslonym przez reguty, zblizone do naturalnych rytmow
przyrody. Wdzieczna jestem Panu Profesorowi za zaufanie, pomoc, cierpliwos¢,
wyrozumiatosc i przyjazn.

Misa dwuscienna zielona, 1998
szkliwo dwuwarstwowe, zielone, wys. 17 cm, $r. 45 cm

Baniak dwuscienny zielonﬁl, 1999
on

glina czerwona, szkliwo zie

Patera biato-oliwkowa, 2001
glina czerwona, szkliwo biate i zielone, wys. 5,5 cm, $r. 46,5 cm

e, matowe, wys. 25 cm, §r. 37 cm
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Mistrzowskie, mistrzostwo, mistrz
Katarzyna Jézwiak-Moskal

Te stowa przychodza mi na mysl jako pierwsze, gdy patrze na ceramiczne formy
profesora Henryka Luli.

Wiele z nich dobrze znam, gdyz widziatam je wielokrotnie. Zawsze doktadnie
sie im przygladatam i wcigz odczuwatam potrzebe zobaczenia na nowo.
Z ich ksztattami, kolorami, materig chciatoby sie obcowac stale.

Im wiecej sie wie o ceramice, o jej nieograniczonych mozliwosciach odkrywania
coraz to innych efektdw, a zarazem pamieta sie 0 ograniczeniach zwigzanych
7 prawami natury i zwyklym oporem materii, oraz gdy ma sie swiadomos¢, jak
duza praktyka oraz wiedza teoretyczna sg konieczne, by mozliwe byto tworzenie
takich form, jak prace profesora, tym wiekszy budzi sie podziw i szacunek dla
Autora i jego pracy.

Profesor Henryk Lula poswiecit swoje tworcze zycie gtownie ceramice. Zajmuje
sie nig od ukonczenia studiéw w pracowni prof. Stanistawa Horno-Poptawskiego
na Wydziale Rzezby gdanskiej PWSSP, do dnia dzisiejszego.

Ceramika to sztuka trudna, ktéra oprocz wielkiej determinadji, talentu, pracowitosci
i opanowania rozlegtej wiedzy teoretycznej z zakresu technologii wymaga jeszcze
spedjalistycznego przygotowania oraz kosztownego warsztatu. Dopiero spetnie-
nie wszystkich powyzszych warunkdw stwarza szanse na powodzenie w realizadji
artystycznych marzen. Pomimo licznych barier ceramika jest sztuka ekspansywna.
Im gtebiej wkracza sie w Swiat jej tajemnic, im dtuzej wspotpracuje sie z ogniem,
ktory krucha gline zamienia w niemal kamienny obiekt, a pokrywajace go sprosz-
kowane mineraty w piekne szkliwo, tym wiecej ukazuje mozliwosci w niej drzemia-
cych. Uswiadamia potrzebe uczenia sie i podejmowania intensywnego wysitku,
by praca przynosita satysfakcje i oczekiwane efekty.

Henryk Lula pracownie wybudowat samodzielnie i wiasnym kosztem. Wyposazyt
ja tez w swojej konstrukdji piece i inne niezbedne urzadzenia. Sukcesywnie uzu-
petniat wiedze teoretyczng z zakresu technologii, korzystajac z literatury polskiej
i zagranicznej. Pozwolito mu to juz w roku 1963 rozpocza¢ catkowicie autono-
miczng dziatalnos¢ artystyczng, ktora w kolejnych latach zaowocowata licznymi
wystawami i osiggnieciami w kraju i za granica, wéréd nich znalazto sie trzykrotne
zaproszenie na sympozja ceramiczne do Niemiec.

Jego dwczesng dziatalnos¢ w dziedzinie ceramiki docenit tez, petnigcy w tym
czasie funkcje rektora PWSSP w Gdarsku prof. Wiadystaw Jackiewicz, ktory w 1977
roku zaproponowat Henrykowi Luli objecie kierownictwa pracowni ceramiki po
odchodzacej na emeryture prof. Hannie Zutawskiej. Dzieki temu dane byto mi
i wielu innym studentom spotkanie z profesorem jako ceramikiem i pedagogiem.
Cenitam sobie atmosfere jaka stwarzat swojg osobowoscia, bezposrednioscia
kontaktow ze studentami, wyrozumiatoscia i szacunkiem wobec nich.

1 Pierwotna wersja tekstu ukazata sie z okazji wystawy Henryk Lula, misterium ognia i ziemi.
Wystawa retrospektywna ceramiki artystycznej, Galeria PIONOVA, 7 kwietnia - 15 maja 2011.

Baniak sredni, dwuscienny, 1999
szkliwo zielone, dwuwarstwowe, wys. 25 cm, St. 36 cm

dr hab. Katarzyna Jézwiak-Moskal, profesor ASP
urodzona w1960 roku w Gdarisku. Studia na Wydziale
Rzezby PWSSP (obecnie ASP) w Gdarisku w latach 1979-1986
w Pracowni Rzezby profesora Franciszka Duszenki, dyplom
w 1986 roku. Wybrana specjalizacja - ceramika. Od lutego
1987 roku zatrudniona w macierzystej uczelni jako asystent
na Wydziale Rzezby, w Pracowni Ceramiki Artystycznej
prowadzongj przez profesora Henryka Lule. Doktor habilito-
wany. Obecnie pracuje jako adiunkt w tej samej pracowni
kierowanej od 2001 roku przez profesor Terese Klaman
na Wydziale Rzezby i Intermediow. Zajmuje sie rzeZbq,
tzw. realistyczng, portretujqcq cziowieka, realizowanq
gtownie w tworzywie ceramicznym.



Pracownia Ceramiki Artystycznej — wystawa semestralna,
1995 /1996 Wielka Zbrojownia, ASP w Gdarisku

We wspomnieniach zamieszczonych w monografii Pracownia Ceramiki Arty-
stycznej ASP w Gdarisku, wydanej w 2009 roku napisat: ,Bytem swiadomy faktu,
ze studia na uczelni artystycznej to nie tylko zdobywanie wiadomosci, ale takze
wysitek tworczy, wymagajacy odpowiednich warunkéw psychologicznych”.
Profesor odnosit sie zawsze do studentow i ich pracy z duzym zaangazowaniem
i wrazliwoscia. Jego dydaktyczne credo z niezwyklg szczeroscig wyrazajg stowa:
,Kazdy projekt, kazda realizowana przez studenta praca byta przedmiotem dys-
kusji na temat jej zalet i wad czy mozliwosci jej poprawienia. Nasze propozycje
ewentualnych zmian w projekcie czy realizacji nigdy nie miaty charakteru pole-
cenia, lecz byty sugestiami do rozwazenia przez studenta.

Stwarzanie atmosfery sprzyjajacej kreatywnosci wymagato od pracownikéw
naukowych delikatnosci, uwypuklenia zalet i raczej tonowania wad przedsta-
wianych projektow. Nie wystarczato udzielanie chociazby najstuszniejszych
porad; wazne byto, aby student byt do nich przekonany. Osobiécie nigdy nie
przyjmowatem wobec studenta postawy wszechwiedzacego. Nie ukrywatem
tez whasnych watpliwosci po to, aby student wiedziat, ze sztuka to nie matema-
tyka, Ze nie istniejg jakies reguty, ktdre ja znam, a on nie, Ze nie reguty sg przed-
miotem artystycznych studiéw, lecz umiejetnos¢ indywidualnego wyrazania
w artystycznej, niepowtarzalnej formie, wiasnych tresci i emodji”.

Bardziej rygorystycznie Henryk Lula podchodzit do studentdw na etapie realizadji
ich projektéw. Tu liczyt sie dobry warsztat, bez ktérego nawet najlepszy projekt
ceramiczny moze duzo utraci¢ ze swej wartosci. A techniczno-artystycznych
problemow przy realizacji ceramiki jest wiele.

Jako studentka staratam sie korzystac z tych wszystkich mozliwosci, ktére ofero-
wafa pracownia ceramiki, jej atmosfera i kontakty z prowadzacymi. Los sprawit,
ze zostatam zatrudniona w niej jako asystentka. Lata wspotpracy z Profesorem
byty dla mnie kontynuacja studiow, uczeniem sie od niego ceramiki, poznawa-
niem roznych tajnikdw technologicznych, wspdlnym eksperymentowaniem,
na przykfad przy tworzeniu receptur szkliw. Byto to réwniez ciggte staranie, by
posigsc cho¢ w czesci jego umiejetnos¢ robienia korekt studentom. Za kazdym
razem na nowo przezywatam to mite zaskoczenie, gdy Profesor po dtugiej, ciche;
i uwaznej obserwadcji pracy studenckiej wypowiadat pierwsze zdanie zawsze tra-
fiajgce w dziesigtke. Zachodzitam w glowe, jak on to robi? Dzi$ juz wiem: to Mistrz.
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Tak wiele mozna sie nauczy¢ od Mistrza. Réwniez cech tak wazkich w cera-
micznej twérczosdi, jak pracowitos¢, rozwaga, pokora wobec ceramicznego
tworzywa, cierpliwos¢, ale tez uczciwos¢ w pracy. Brak tych walorow zbyt
czesto skutkuje przykrg niespodzianka, gdy po otwarciu pieca zamiast wyma-
rzonego obiektu zobaczymy zapis naszych btedéw i zaniedban.
Technika ta nie lubi i nie toleruje chodzenia na skroty. Dobrze przygotowana do
pracy glina, czyli masa ceramiczna, jest zwykle wspaniale plastyczna, mita w doty-
ku iaz kusi, by cos$ z niej ulepic. Lekko ulega naszym palcom. Wydaje sie, ze mozna
7 nigj zrobi¢ wszystko, cokolwiek zechcemy. Jednak, podlegajac prawom przy-
rody, ma tez wiele ograniczer, ktére ceramik musi pozna¢, by umiejetnie z niej
korzystac. tatwo pozostawic¢ w niej slad, ale rownie fatwo moze on by¢ zapisem
nieumiejetnosci czy braku decyzji podczas procesu kreacji. Utrwalona w ogniu
bezlitosnie zapisze dla przysztosci nasza niedoskonatosc.
Uksztattowana z wilgotnej gliny forma musi wyschna¢ przed wypaleniem.
Schnac, oddaje wode, kurczy sie, czasem peka i zwykle mniej lub bardziej sie
deformuje. Wytrawny ceramik wie, ze umiejetne suszenie gotowej, ulepionej
formy to czestokro¢ potowa sukcesu. Nastepny etap pracy to wypat. Jego
umiejetne przeprowadzenie, unikniecie peknie¢, a nawet catkowitego znisz-
czenia w wyniku wybuchu niedosuszonych form, daje w efekcie biskwitowy
obiekt, wypalong gline czy terakote.
Kolejny etap to szkliwa i szkliwienie - chemia lub jak wolg laicy, alchemia.
Szkliwa ceramiczne to bezkresna niczym ocean dziedzina, ktéra dla niejed-
nego ceramika jest przedmiotem nieustannych poszukiwan i eksperymen-
tow. Wprawdzie mozna juz, rowniez w Polsce, kupowac gotowe szkliwa, ale
doswiadczony ceramik woli wiasne, oryginalne i niepowtarzalne. Receptura
szkliwa powstaje w czesto dtugim procesie licznych prob i bteddw, wielu
wypatéw. A moment, gdy z pieca wyjmujemy wreszcie upragniong probke
szkliwa dokfadnie takiego, jakie sobie wymarzylismy, jest chwilg radosci, chociaz
efektem odkrycia jest zaledwie probka, a nie dzieto sztuki.
Ceramiczne obiekty prof. Henryka Luli s3 owocem dtugoletniego, dogtebne-
go, cierpliwego i prawdziwie petnego pasji procesu samodoskonalenia sie ich
tworcy. Ponadczasowe, urzekajaco oszczedne i wysmakowane ksztatty zdajg
sie pochodzi¢ z innej rzeczywistosci. Nie ma w nich miejsca na zawahanie
autora, nie ma przypadku, dowolnosci ani btedéw. Precyzyjne i niemal nie-
ludzko perfekcyjne - trudno uwierzyc, ze s dzietem ludzkich rak. Opowiadaja
o pieknym, dobrym, petnym harmonii istnieniu. O mozliwosci odnajdywania
proporcji, doskonatosci tu, w naszym $wiecie. Tchng wewnetrzng sitg i pew-
noscig swojego istnienia. Dajg poczucie spokoju i fadu, poczucie radosci.
Ich idealnie opracowana materia zachwyca i zdumiewa. Nie mozna sie po-
wstrzymac, by ich nie dotkna¢. Zmystowa, niemal ciepta gtadko$¢ uzupetnia
wzrokowe doznania.
Szkliwa-unikaty, samodzielnie tworzone przez autora, precyzyjnie dopasowane
do ksztattu form, dopetniajg je tak, ze zdaja sie by¢ nierozerwalng jednoscia.
Formy tworzg ze sobg zestawy kompozycje, w ktérych nawzajem podkreslaja
swoje zalety i unikatowe walory. Wybuchajg wspoélng uroda koloréw szkliw oraz
ich struktur. Jesli kiedykolwiek probowato sie samemu zrobic¢ szkliwo, nie moz-
na nie poktonic¢ sie Mistrzowi.
Tym tekstem chce powiedzie¢:

DZIEKUJE, DZIEKUJEMY MISTRZU!

Patera cetkowana, 2002
szkliwo dwuwarstwowe, ugrowe, wys. 6 cm, $r. 45 cm
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Kompozycja dwuczesciowa, 2019
glina biata kamionkowa
szkliwo biate lekko zabarwione miedzig, redukowane
wys. 60 X 70 X 47 cm
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Kompozycja z kulg, 2007
szkliwo biate i Zelaziste
wys. 59 X 68 X 43 m
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Misa azurowa, 1997
szkliwo biate, lekko redukcyjne
wys. 17.cm, 5r. 46 cm



O Pracowni profesora Henryka Luli
Wioletta Ulatowska

Kiedy zaczetam studia, Henryk Lula od dziesieciu lat pracowat w PWSSP i byt kie-
rownikiem Katedry Spedjalizacji i Pracowni Ceramiki Artystycznej, ktéra miescita
sie w budynku przy Targu Weglowym 6. W czasie, kiedy zaczynatam swojg przy-
gode z ceramika, Henryk Lula otrzymat tytut profesora. Prace Profesora zachwyca-
ty mnie forma, rozmiarem i precyzja, a przede wszystkim sposobem wykonania.
Moje spotkanie z ceramikg zaczeto sie juz w liceum plastycznym. Nie mogtam
sie doczekac, kiedy bede mogta robic to, co sprawia mi najwiecej przyjemnosci.
W okresie, gdy studiowatam (1988-1993), na ceramike mogli is¢ tyko studenci malar-
stwa i rzezby - zdecydowatam sie na rzezbe. Specjalizacje wybierato sie na drugim
roku. Musiatam czeka¢ caty rok, aby znalez¢ sie w pracowni profesora Luli. Zanim
jednak dopuszczono nas do realizacji wiasnych pomystéw, nalezato przejs¢ przy-
gotowanie technologiczne. Nie omineta nas tez faza projektowania. Projekt musiat
by¢ dobrze przygotowany i omoéwiony. Zawsze zasypywatam Profesora swoimi
koncepcjami i mito mi byto stysze¢: ,Moze wybra¢ pani to, co sie pani podoba’.
Profesor zawsze co$ skrzetnie notowat w swoich zeszytach - jak pdZniej sie okazato,
przy kazdym nazwisku byt rysunek i opis wykonanej przez studenta pracy - czesto
notatka dotyczaca szkliwa, ktore kazdy student musiat stworzy¢ samodzielnie.
Proces przygotowania gliny byt dtugi i zmudny. Oczyszczanie w mtynie kulowym,
szlamowanie i mieszanie gliny z szamotem, osuszanie w gipsowych kuwetach powo-
dowaty, ze glina ceramiczna byta na wage ztota. W zwigzku z tym realizowalismy tylko
jeden duzy projekt na semestr. Pracownia byta niewielka, wiec gotowe wysuszone
prace zjezdzaty specjalng windg do piwnicy, gdzie miescity sie piece. Profesor oso-
biscie fadowat i dogladat wypatow. Po wypale biskwitowym oczyszczalismy bardzo
staranie prace, aby ostatecznie je poszkliwi¢. Szkliwa w pracowni przechowywano
w wiadrach, przy ktorych wisiaty ich probki otrzymane w wyniku wypatu w réznych
warunkach. Zazwyczaj szkliwo bardzo szybko osiadato i przybierato forme zwartej,
twardej bryty. Doprowadzenie go do konsystendji lejnej byto niezwykle pracochton-
ne. Szkliwienia natryskowo dokonywat sam Profesor w specjalnie przygotowanej do
tego komorze. Czesto faczyt kilka rodzajow szkliw, aby uzyska¢ dodatkowe efekty.
Wypat redukcyjny w piecu elektrycznym wykonywat osobiscie. Jezeli caty proces
przebiegt pomysinie, gotowe prace prezentowano na wystawie, a potem przecho-
wywano w szkolnym archiwum.

Oczywiscie, jakby inaczej, do mojego dyplomu z rzezby dotaczony byt aneks
z ceramiki zrealizowany w porcelanie.

Po studiach przez rok miatam mozliwos¢ pracowac jako asystentka w pracowni
Profesora. On sam byt wowczas mocno pochtoniety renowacjg pieca kaflowe-
go w Dworze Artusa w Gdarsku.

Wioletta Ulatowska

Absolwentka PWSSP (aktualnie Akademia Sztuk Pieknych)
w Gdarisku. Dyplom w 1993 roku w Pracowni rzezby
prof. Stanistawa Radwariskiego. Aneks w Pracowni ceramiki
prof. Henryka Luli. W latach 1993-1995 pracowata w Pra-
cowni ceramiki artystycznej w charakterze asystenta.
Instruktorka zaje¢ ceramiki i rzezby w Klubie ,Plama”
w Gdaniskim Archipelagu Kultury. Uczestniczka pleneréw
i wystaw, wyrdzniona w Gdarisku, Warszawie, Mino (w
Japonii). Wspdtzatozycielka Przedszkola ,Skrawek Nieba”
oraz Szkoty Podstawowej Montessori w Kowalach. Na-
uczycielka edukacji przedszkolnej i szkolnej.






O profesorze Henryku Luli
Tomasz Skorka

Profesor czesto podkredlat walor trwatosci ceramiki. Glina jest materiatem, ktéry
dzieki wypatowi skutecznie opiera sie atmosferycznym presjom. Mimo oczywi-
stej kruchosci materia ta pozostaje gotowa do ztozenia nawet po wydobyciu
zarcheologicznych gtebin. Owa mysl to jeden z niezniszczalnych kawatkdw, ktory
w moim wyobrazeniu zbudowat potrzebe rozumienia istoty materii rzezbiar-
skich, co w przypadku ceramiki oznacza widzenie formy tak, aby rozpad jej nie
szkodzit, zeby krucho$¢ byta wartoscia determinujaca, a byt rzezby wydawat sie
uzasadniony nawet w kawatkach. Pancerna delikatnos¢ jest dobrg metaforg zywej
natury. Jest tez cechg szczegdlng Pana Profesora. Osadzona w tym rygorze jego
tworczo$¢ owocuje rzeczami czystymi, tworzonymi pod pretekstem naczynio-
wej funkcjonalnosci. Przypomina prace owada, ktory buduje konstrukcje zawsze
doskonatg, bo niezbedna dla jego egzystendji.

dr hab. Tomasz Skérka

Urodzony w 1971 roku w Pofczynie Zdroju. Studia na ASP
w Gdarisku na Wydziale Rzezby, dyplom w 1996 roku w pra-
cowni prof. Stanistawa Radwaniskiego. Od 1996 roku zwig-
zany zawodowo z Wydziatem Rzezby i Intermedidw. Obro-
nit doktorat: ,Rzezba figuratywna jako urzeczywistnienie
fenomenu powtarzalnosci natury” i habilitowat sie: ,Rzezba
figuratywna jako zbicr przedmiotéw niepotrzebnych”

Kula tréjdzielna zielono-ugrowo-niebieska, 1986
terakota, szkliwo redukcyjne
wys. 35 cm, 5. 43 am
ze zbioréw Muzeum Porcelany w Watbrzychu

< Butla wysmukta, 2012
szkliwo zaciekowe, redukcyjne
wys. 85 cm, $r.30 cm



Butla smukta falista, 2016 >
glina kamionkowa biata
szkliwo btyszczace zielone
wys. 87 cm, sr.31 cm

Patera turkusowa, 2001
glina kamionkowa biafa
szkliwo turkusowe i biate
wys. 7 cm, sr. 47 am
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Baniak tré{dzielny srebrny, 2012
kamionka biata
szkliwo srebrne redukcyjne
wys. 25 ¢cm, $r. 35 cm



W pracowni o pracowni.
Rozmowa z profesorem Henrykiem Lulg
Katarzyna J6zwiak-Moskal

Henryk Lula: Ten piec tez robitem sam i on w zasadzie nie rozni sie od piecow
najlepiej wykonanych przez niemieckie firmy. Brak mi tylko ich elektroniki.

Katarzyna Jozwiak-Moskal: Wiasnie to widze. Opowiedz, prosze, jak powstat.
Najpierw trzeba byto kupic¢ cegty, tak?

HL: Tak.

KJM: To cegty szamotowe?

HL: Nie, to sg tak zwane cegty lekkie.

KJM: A gdzie je kupowates$?

HL: W Lesnicy.

KJM: W ktorym roku budowates ten piec?

HL: Ojej, nie pamietam doktadnie, nie prowadze kalendarza.
KJM: A tak orientacyjnie? W 19907

HL:  Mam ten piec juz okoto dwudziescia lat.

KJM: Czyli od konca lat dziewiecdziesigtych mniej wiecej? Jeszcze pracowates
wtedy na uczelni?

HL: Tak.

KJM: A skad wiedziates, co, jak i gdzie? Teraz mamy Internet, wrzucamy hasto,
pytanie i wyskakuje nam iles odpowiedzi, wiadomosci. Ale wtedy przeciez
tego nie byto, skad wiec sie brafo takie informacje, adresy itp.?

HL: Trzykrotnie uczestniczytem w sympozjum ceramicznym w Niemczech.
W poblizu Bremy jest fabryka, gdzie takie piece produkuja. Pojechatem
tam, a oni dali mi rézne katalogi, ktére mam do dzisiaj. Poza tym zdobytem
katalog Kanthala, szwedzkiej firmy produkujgcej druty oporowe...

KJM: Co to znaczy: zdobytem? Takie tajemnicze stowo.

HL:  Wowym czasie byto w obiegu wiele jego synoniméw, nie tylko tajemniczych.
Oto7 kolezanka Izabela Lejwoda, ktora razem ze mng studiowata, tez chciata
sobie zbudowac pracownie i piec do wypalania ceramiki. Jej maz, ktory byt
pierwszym mechanikiem na statku, przywiozt ze Szwecji katalog Kanthala.
Ale ona tego katalogu w ogdle nie potrzebowata i mi go wypozyczyta,
mam go do dzisiaj. Korzystatem z niego przy konstrukgji swoich piecow
i nie tylko swoich. Takze inni ceramicy, ktorzy budowali piece, zwracali sie
do mnie o obliczenia elektryczne. Robitem je bardzo szybko, bo w katalogu
sg tabele, gdzie mozna odczyta¢ moc pieca, srednice drutu, jego dtugosc¢
itp. Wszystko tam jest. W przeciagu kilku minut mogtem cato$¢ obliczyc.

KJM: Ale wczesnigj juz musiates mie¢ do czynienia z takimi problemami?
Bo gdybym na przykiad ja wzieta do reki taki katalog, pewnie niewiele by
mi powiedziat.

HL: Gdybys byta zainteresowana naprawde, to bys sie zorientowata.

KJM: By¢ moze... Mysle jednak, ze to dobre wyksztatcenie, poczynajac od szkoty
podstawowej, gdzie miates tak zwane prace reczne, a pdzniej takze praca
w fabryce pomagaty potem w realizowaniu planu budowy pracowni
i nie tylko.

HL: Tak, to na pewno pomogto, bo tam nauczytem sie podstaw mechaniki.










KJM: No wiasnie. A umiejetnosci spawania tez?

HL: W fabryce nie spawatem. Ale spawanie? Nic trudnego. Kupitem spawarke i to
nie jakas profesjonalng wyprodukowana w fabryce, tylko amatorska, ktérg
zbudowat mechanik z Gdyni. Mam ja do dzisiaj w Brodnicy. No i normalnie:
zakfadasz elektrode i probujesz. Na oczy zastona z ciemnego szkfa i juz.

KJM: Czyli metodg prob i btedow?
HL: Tak, metoda prob i bteddw. Po prostu sie uczysz, az sie nauczysz.

KJM: A jednak to niesamowite... No dobrze, zbudowate$ piec i pierwszy wypat.
Czy z pierwszego pieca pierwszy wypat byt od razu udany?

HL: Pierwszego pieca tu w ogole juz nie ma. On stat tam. Potem podarowatem
go koledze Jozefowi Figieli. Ma go jeszcze w Wiezycy, w swoim letnim domu.
W tamtym piecu zrobitem szereg pieknych prac, ktore zostaty sprzedane do
muzeow. Niestety miat swoje wady. Gdy go budowatem, miatem kanthal,
ale nie drut, tylko tasiemke, dos¢ cienka i ona sie czesto przepalata. Poza
tym btedy polegaty na tym, Ze nie potrafitem jeszcze prawidtowo oblicza¢
elektrycznych wartosci i w zwigzku z tym piec palit bardzo szybko.

KJM: Jak mogtes sprawdzi¢ przybdr temperatury? Nie byto przeciez elektryczne-
go oprzyrzadowania, na przykfad programatora. Obstugiwates piec recznie?

HL: Tak. Dzi$ wiem juz, ze piec nagrzewa sie wolniej, jezeli ma dtuzsze druty,
wiekszy opor. Zmniejsza sie moc. W tej chwili potrafie to obliczy¢ na pod-
stawie wykresow, ktore sg w katalogu Kanthala.

KJM: Teraz, po wszystkich probach, ale przeciez dawniej nie miates tego katalogu.
Dlatego pytam, czy pierwszy wypat, w pierwszym piecu byt udany od razu,
czy moze byty ,skuchy"?

HL: Bytudany, ale jak mowitem, zbyt szybko palit, wiec wieksze prace czasem mi
pekaty.

KJM: Budujac nowy piec, miates juz katalog, zdobyte$ prawidtowy kanthal. Ro-
zumiem, ze piec powstat na bazie doswiadczenia podpartego materiatami
Zrodtowymi, na przykfad katalogami, w ktorych mogtes$ sprawdzi¢, jakie sg
potrzebne przekroje, jaka moc itp. Ale przy pierwszym piecu nie miates
tego wszystkiego. To skad informacje, wiedza?

HL: No nie miatem. Wiedziatem, ze potrzebna jest cegta szamotowa. Byfa tylko
ta ciezka. | nastepny piec, ktory tu stoi, tez zbudowatem z ciezkiej cegty,
przez co zuzywa on bardzo duzo pradu.

KJM: Ale biskwit wypala sie w nim dobrze?

HL: Biskwit bardzo dobrze, szkliwo tez bardzo dobrze sie wypala, tylko on zuzy-
wa o potowe wiecej pradu niz ten nowy. Ten nowy ma moc 14 kWi pali 6-7
godzin, natomiast tamten starszy, ma 24 kW i pali co najmniej 10 godzin.

KJM: Co dla ceramiki zasadniczo jest dobre.

HL: Niekoniecznie. Kazdy piec mozna zbudowac tak, aby wypalat w zaplanowa-
nym czasie.

KJM: Wracajac do budowy, skad sie brato wtedy cegte szamotowa? Dzi$s moge
pOjs¢ na przyktad do popularnego duzego sklepu z materiatami budowla-
nymi i kupic jg po prostu.

HL: Przedtem tez mozna bylto ja kupic, tylko byta ona inna, gorsza. Teraz cegty sa
rowniutkie, wymiarowe i ksztattne. Te stare na przyktad kruszyty sie i pekaty.

KJM: Ale wszystkie ksztattki sam przycinates oczywiscie?

HL: Oczywiscie.

KJM: Szlifierkg katowa?

HL: Tak i diamentowa pitg tarczowa. Drzwi robi sie w pierwszej kolejnosci.
Najpierw sie przycina ich elementy, potem ukfada w metalowej obudowie
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i catos¢ recznie szlifuje. Potem w miejsce styku drzwi z wnetrzem pieca
uktada sie odpowiedniej grubosci tekture. To konieczne, gdyz luz miedzy
drzwiami i wnetrzem pieca umozliwia swobodne rozszerzanie sie jego cze-
$ci w wysokiej temperaturze. Po tym zabiegu zamyka sie drzwi i kontynuuje
budowe wnetrza pieca, zaczynajac od otworu drzwiowego itd. Ostatni piec
zbudowatem z cegty, ktéra wytrzymuje bardzo wysoka temperature, dzieki
swej lekkosci jest dobrym materiatem izolacyjnym, zatrzymuje diugo ciepto
i przez to zuzywa mniej pradu. Poza tym jest fatwa w obrdbce.

KJM: Ale tez wolniej stygnie.
HL: Tak, wolniej stygnie.
KJM: A to wazne i dobre dla ceramiki, duzej zwitaszcza.

HL: Wiesz, ale to tez wada, bo na przyktad jak redukuje, to redukcja czasem sie
cofa.

KJM: Ale wracajac do tego - ,i tak dalej” - wszystko, co moéwisz, ze tu trzeba doto-
2y¢, tu trzeba tekture, zeby byt dystans itp,, to sg informacje, ktdre zdobytes
w trakcie lat pracy. Ale gdy sie pierwszy raz jakas$ rzecz robi, pierwszy taki
piec buduje, to skad wiadomo, skad wiedziates, jaka powinna by¢ grubosc,
liczba cegiet, Ze to ma miec taki ksztatt? Skad wiedziates, jak to zrobic?

HL: Trudno powiedzie¢, ze wiedziatem, bo gdybym wszystko wiedziat, to bym
takiej grubej sciany tu nie postawit (drzwi starego pieca - KJM), poniewaz
potem potrzebne sg solidne zawiasy, zeby to sie dato poruszyc.

KJM: Tu sg zawiasy bardzo solidne, na fozyskach. Tez sam zrobites?

HL: No oczywisciel To znaczy, tozysk to juz sam nie robitem.

KJM: A skad pomyst, Zze zawiasy do drzwi na tozyskach?

HL: Przeciez wiedziatem, Ze takie ciezkie drzwi, jesli nie beda na tozyskach, tylko
na jakimé innym materiale, obniza sie. A jak na dole znajduje sie tozysko opo-
rowe, to nie bedzie sie zuzywato. A poza tym, lekko sie otwiera i zamyka.

KJM: Ano lekko.

HL: A w tym nowym piecu, to zrobitem inaczej. Tu nie ma tozysk, ale w gérnym
zawiasie jest sruba, ktorej dokrecanie podnosi drzwi.

KJM: Czyli jesli sie troche obniza, mozesz je podnies¢?
HL: Tak.
KJM: A skad ten pomyst?

HL: Nie chciatem robi¢ na tozyskach, bo to jednak dos¢ skomplikowane i kosz-
towne. tozyska muszg mie¢ obudowy, ktorych wykonanie zlecatem toka-
rzowi. Wiec wymyslitem taka rzecz.

KJM: A teraz, prosze, powrd¢my jeszcze do starego pieca, bo jego poczatki sg
bardzo interesujace. Jesli chodzi o spirale, a konkretnie ksztattki pod spirale,
czy mozna byto je kupic? Mowite$, ze w pierwszym piecu nie miate$ spiral
tylko tasme kanthalowa? To jak ja zamontowate$?

HL: Tak. Tasme wyginatem w wezyk i kiadtem na poteczkach wykonanych
W zaprawie szamotowej, z ktorej zrobione byty wszystkie wewnetrzne
sciany pieca. Ale tasma, nagrzewajac sie, czesto wypadata. PoZniej do-
wiedziatem sie o rurkach Pitagorasa. Nie wiem, dlaczego tak sie nazywaja.
Wiem, ze Pitagoras nie mogt ich wymysli¢. Rurki te, produkowane przez
Instytut Materiatdw Ogniotrwatych w Gliwicach, sa bardzo dobre, wrecz
niezastgpione. Nadziane na nie spirale kanthala nie mogg sie odksztatcac.
Zawieszone na porcelanowych haczykach umozliwiaja swobodne roz-
przestrzenianie sie temperatury w piecu. Ten nowy piec palitem juz na
1300° C i zachowat sie swietnie. Przy budowie pieca do wypalania ceramiki
trzeba uzy¢ odpowiedniego rodzaju kanthalu. Jest ich bowiem az piec.




Rdznig sie wysokoscig osiggalnej temperatury, powyzej ktorej ulegajg sto-
pieniu. Najwyzsza temperature 1375° C osigga kanthal oznaczony symbolem
Al. Wygladem nie rozni sie on od innych, (A - 1330° C, DSD - 1280° C, DSI
- 1150° C, Alkrothal = 1050° C), lecz w handlu jest oznaczony zielong metka.
Przy budowie dwdch pierwszych piecow popetnitem btad. Spirale kanthala
nalezy rozmieszczac¢ na czterech $cianach i na podtodze. Ja umieszczatem
je takze w stropie, co nie jest wskazane. Korzystnie, aby temperatura w dol-
nej czesci pieca byta o kilka do kilkunastu stopni wyzsza niz w jego czesci
gornej. Taki rozktad temperatury sprawia, ze szkliwo majace tendencje do
sptywania czyni to szybciej w wyzszej temperaturze niz w nizszej. W efekcie
powierzchnia formy staje sie napieta i gfadka. Przy odwrotnym rozktadzie
temperatury szkliwo sie marszczy i tworzg sie fale i nierdwnosci.

KJM: Obecnie mozemy tez kupi¢ sprzet do tadowania pieca, na przyktad potki,
podstawki itp. Kiedys tego nie byto, wiec potki do pieca robite$ sobie sam?
HL: Tak, z zaprawy szamotowej.

KJM: Pamietam, ze gdy na studiach zaczefam uczeszczac na zajecia w pracow-
ni ceramiki, to kazdy student jako pierwsze zadanie miat zrobi¢ potke do
pieca. Byta taka drewniana ramka i w niej ubijato sie szamot, ktory potem
sie wypalato.

HL: Tak byfo.

KJM: Jeszcze troche takich potek mamy weigz w pracowni. Wprawdzie juz ich nie
uzywamy. S raczej ciezkie.

HL: Tak, byty ciezkie i dosyc stabe, pekaty, co grozito zniszczeniem prac w piecu.

KJM: Ale nie bylo wiele takich przypadkéw-wypadkéw. 7 tego, co pamietam,
raczej nie. Jako$¢ i trwatos¢ potek chyba zalezata takze od tego, czy student
troche bardziej starannie ubit szamot w ramce, czy byle jak.

HL: Tak. A teraz sa juz potki gotowe. Te pochodza z fabryki Lubiana. Sa sttucz-
kami. Kiedy pekaty, wyrzucano je. Czasem naroznik pekt, a reszta potki byfa
dobra, jedli sie ja zmniejszyto. Takie wiasnie zdobytem.

KJM: Przyznam, ze podobne pétki bez naroznika to mysmy z Krystyng (Andrze-
jewska-Marek) specjalnie sobie przygotowywaty, przycinaty, bo czasami
wiasnie takie niewymiarowe sg potrzebne. Na przyktad gdy jedna z ceramik
jest pionowa i dos¢ wysoka. Wtedy brak rogu jest bardzo potrzebny, zeby
dobrze zatadowac piec.

HL: Tak, czasem takie sie przydaja.

KJM: Natomiast obecnie w sklepach dla ceramikéw mozna takze zaopatrzy¢ sie
w sprzet do fadowania piecow, w tym i potki. Sg i takie dos¢ cienkie, Ztobko-
wane od spodu, a zatem lekkie. Na razie sprawdzaja sie dobrze. Ale wrécmy,
prosze, do samego pieca. Wybudowates go. Zespawate$ rame, przyciates
cegty itd. Zrobione, stoi. Ale spirale, cata elektryka i obstuga elektryki? Skad
wiedziates, jak wszystko potaczyc, podiaczy¢, zeby dziatato? Teraz wrzucam
pytanie do internetu i otrzymuje wiele informacji do wyboru, biore katalog;,
te czy inne i to samo. A ty i pierwszy twdj piec, jak to byto?

HL: Najpierw musiatem ustali¢ potrzebng moc pieca, a zrobitem to na podsta-
wie obserwadji pieca Alkiewiczéw w ich pracowni w Sopocie przy ulicy
Chrobrego.

KJM: To byty piece kupione, gotowe?

HL: Nie, tez budowane samodzielnie. Obliczenia zrobit im inzynier elektryk,
ich przyjaciel. Wymierzytem, obliczytem pojemnos¢ -, zapamietatem moc
ich pieca. M¢j drugi, najwiekszy piec jest na 380 V. Ma trzy obwody, co ozna-
za, ze wszystkie spirale s3 podzielone na trzy czesci i podtaczone bezpo-
srednio do pradu. Sg trzy fazy, tacza sie na tréjkat albo gwiazde. Przefacza
specjalny przetacznik.
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KJM: Kosmos. Tréjkat i gwiazdy. Skad to wiedziates? Przeciez szkoty dla elektrykow
nie konczytes.

HL: No, to wiedziatem juz z gimnazjum.
KJM: Dobra szkota, gimnazjum przydaje sie...

HL: 7 katalogu bratem dalsze wiadomosci. Jesli zatozytem na przykfad, ze piec
ma mie¢ 24 kW, a sg trzy obwody elektryczne, to podzielitem te dwadziescia
cztery na trzy, kazdy po 8 kW. W katalogu wyszukiwatem najbardziej odpo-
wiedni drut do 8 kW, srednice, dtugos¢. Wazne, by pamietac, ze im dituzszy
drut i grubszy, tym mniejsza jest réznica miedzy maksymalna temperaturg
W piecu a temperaturg samego drutu.

KJM: Wieksza czy mniejsza?

HL:  Mniejsza. Jest bardzo korzystna dla pieca. Dlatego jezeli spirala wytrzymuje
1300° C, a w piecu uzyskujesz temperature 1200° C, to réznica wynosi nie-
korzystne 100° C. A jezeli ta roznica bedzie wynosita 25° C, mozesz uzyskac
1275° C, a to jest korzystne.

KJM: Tak, rozumiem.

HL: To sie mierzy tak zwanym obcigzeniem drutu, czyli liczbg watdéw na centy-
metr kwadratowy powierzchni drutu. Poniewaz z katalogu wynika, ze naj-
lepsze jest obcigzenie 2,5 W/cm?, to wedtug tego znajdowatem odpowied-
nig dtugosc i srednice drutu. Oczywiscie korzystne bytoby dalsze obnizenie
wartosci Wat na centymetr kwadratowy, lecz w takim przypadku drut bytby
tak duzy, Zze nie zmiescitby sie w piecu. Poza tym katalog tez informuje, jaka
powinna byc¢ $rednica pierécieni i jakie miedzy nimi odlegtosci. To wszystko
trzeba bra¢ pod uwage.

KJM: Dzieki katalogowi duzo wiemy. Ale przeciez pierwszy piec robites bez niego.
Rozumiem wiec, ze doszedte$ do celu metoda prob i bteddw?

HL: Notak. Ale teztroche o pradzie wiedziatem. Ten piec daje mozliwos¢ wigcza-
nia go na 220 Vina 380V, jest ma bowiem przetgcznik na trojkat-gwiazde.

KJM: Czyli mowiac w sposéb uproszczony, nie wszystkie spirale muszg grzac
naraz’

HL:  One zawsze grzejg wszystkie, tylko wigczone na 220 V wydzielajg mniej ciepta,
niz gdy sg wigczone na 380 V. Co to jest trojkat-gwiazda? Sprobuje to wyjasnic.
Kazdy przewdd tréjfazowy zawiera cztery izolowane druty miedziowe lub alu-
miniowe. Trzy z nich s3 pod napieciem pradu, czwarty natomiast, izolowany
zwykle brazowym plastikiem, jest zerem, czyli bez pradu. Wyobrazmy sobie to
w postaci graficznej. Na papierze narysujmy trzy punkty w rownej odlegtosci
od siebie. Te punkty, ktére wyznaczajg trojkat rownoboczny symbolizuja druty
przewodzace prad. W srodku trojkata umieszczamy punkt symbolizujacy zero.
Wyobrazmy sobie, ze boki tego trojkata sg odbiornikami pradu, na przyktad
trzema odcinkami drutu kanthalowego, to bedzie potaczenie w trojkat, czyli
na 380V, natomiast potaczenie jednego korica drutu z kablem przewodzacym
prad, a drugiego konca z zerem jest potaczeniem w gwiazde, czyli na 220V.

KJM: Dla mnie to w dalszym ciggu wiedza tajemna. Kiedy wymyslite$ sobie, jak
piec ma wygladac? To zapewne najpierw byt projekt, czy tak?
HL: Tak.

KJM: Projekt obejmowac musiat wymiary wszystkich stalowych katownikéw,
punkty ich potaczen, sposob uktadania cegiet, w te czy w inng strone itp.
Czy ten projekt catkowicie stworzytes sam?

HL: Tak, oczywiscie, ze sam.

KJM: Powiedziates, ze pierwszego pieca juz tu nie ma. lle ich zatem zrobites?
Co najmniej trzy?




HL: Tak, duze trzy. Czwarty jest u gory, na antresoli pracowni, taki mniejszy,
doswiadczalny. Pierwszy, jak juz mowitem, stoi w Wiezycy. A tu jest jeszcze
piaty, ten malutki, zrobitem go do topienia srebra.

KJM: Ale nadaje sie do wypalania probek szkliw na przyktad?

HL: Jak najbardziej. | to bardzo szybko mozna sprawdzi¢. W przeciggu godziny
wypat jest gotowy.

KJM: Super. Maty piecyk, taka precyzyjna miniaturka. Piekny jest.

HL: Teraz niestety nie dziata, w jednym miejscu prawdopodobnie stykaja sie
spirale, wiec zwarcie wysadza korki. Musiatbym po odkreceniu tej scianki,
wysunac spirale, wyciggnac rurki i znalez¢ miejsce styku.

KJM: O, a tu jest nastepny sprzet - toczek elektryczny. | znowu podiaczenie silnika
elektrycznego i te wszystkie kota zebate. A tu mtyn kulowy do mlenia gliny
do przygotowywania masy ceramicznej. W pracowni uczelnianej mamy
wciagz ceramiczny mtyn kulowy, taki jak ten, do ktorego tez robite$ wszystkie
kota do przektadni.

HL: Poniewaz ten szkolny sie ciagle psut.

KJM: No wiasnie. | juz sie nie psuje. W tym mtynie nadal studenci przygotowuja
mase z gliny leborskiej, miedzy innymi w ramach zaje¢ z podstaw technolo-
gii ceramicznej, ktore teraz prowadze. [Profesor uruchamia toczek]

KJM: To jest sprzet, ktéry tez zrobites sam?

HL: Sam zrobitem, wszystko pospawatem, oczywiscie tylko silnik kupitem.

KJM: A te kofa do przekfadni tez kupione?

HL: To s3 kofa drewniane, ktore wytoczytem. Jest ich tu kilka o réznej srednicy,
aby mozna byto, po przetozeniu paska klinowego, uzyskiwac rézne szybko-
sci obrotow tarczy. Kofa te sg wyciete z ptyty widrowej oklejonej z dwoch
stron twardg ptyta pilsniowg i potaczone w jeden blok. Jak je wytoczytem?
To byfa dos¢ interesujaca operacja. Nie mam tokarni, ale mam duza heblarke,
ktorg heblowatem wszystkie deski, krokwie i belki potrzebne do budowy
pracowni w Brodnicy Dolnej. Te maszyne tez zbudowatem sam. W sklepie
metalowym w Koscierzynie kupitem wat z nozami, tozyskami i ich obudowa-
mi umozliwiajgcymi przykrecenie go $rubami do metalowego stotu heblarki.
Ow wat ma wystajace z tozysk koncdwki. Na jednej z nich znajduije sie kdtko
z rowkiem na pasek klinowy, natomiast druga jest gwintowana, z nakretka-
mi. Mozna na niej zaktada¢ na przykfad kamier szlifierski. Po wywierceniu
odpowiedniej srednicy otworu w interesujgcych cie kotach zamocowatem
je na tej koncowce watu. Do stotu heblarki przykrecitem bezpieczng pod-
porke dla diuta i wiaczytem silnik o mocy 4 kW. 3000 obrotéw watu wraz ze
Zle wywazonymi kotami powodowato przerazajacy hatas i drzenie ciezkiej
maszyny. Odczekatem chwile, gdyz nie bytem pewny, czy sita odsrodkowa
nie rozerwie kot, po czym najostrozniej przystapitem do ich toczenia.

KJM: Mechanizm powstaty z tych kot przektada site silnika na obroty ramienia
z mocg odpowiednig do pokonania oporu materiatu. | znowu pytanie -
skad wiedziates, ze tak to trzeba zrobic?

HL: Trzeba byto obliczy¢, ale to nietrudne obliczenia.

KJM: Masz moze jeszcze gdzie$ rysunki, projekt do tego toczka? Czy nie przypo-
minajg czasem rysunkow maszyn Leonarda da Vinci?

HL: Moze gdzie$ mam, nie wiem. Ale najwazniejsze w nim byto ustawienie tej
rury idealnie w pionie i idealnie pod katem prostym do pfaszczyzny tarczy
obrotowej. Drugg trudnoscig byto wykonanie poziomego wysiegnika za-
mocowanego w sposdb umozliwiajacy przesuwanie go na pionowej rurze.
Wysiegnik potaczony z nig doktadnie pod katem prostym jest zakonczony
pionowym stozkiem wsunietym w kulkowe fozysko. Poza tym trudnos¢
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polegata na tym, ze odlegtos¢ owego stozka od pionowej rury musiata
precyzyjnie rownac sie odlegtosci rury od srodka tarczy obrotowej, inaczej
bowiem po uruchomieniu toczka obrét zamocowanego na nim modelu
nie bytby w jednej osi i wystgpitoby tak zwane bicie. Zrobitem do tego tocz-
ka sporo szablondw, ktére tu sie dokreca.

KJM: Nawet po tych wyjasnieniach, po ktérych niby juz wiem, jak to dziata,
nie przestaje by¢ to wszystko j fascynujace. Na przyktad ta drewniana kon-
strukdja, ktora wyglada troche jak plenerowa sztaluga, co to?

HL: To rodzaj sprzetu pomocniczego do wktadania ciezkich prac ceramicznych,
po ich poszkliwieniu, do pieca. Rodzaj dZzwigu-zurawia. Zrobitem go stosun-
kowo niedawno. Rozktada sie dos¢ fatwo.

KJM: No tak, ztozony, zajmuje niewiele miejsca w pracowni. [Profesor rozktada
urzqdzenie i prezentuje jego dziatanie]

HL: Tak, teraz krecimy korbka, podnoszac poszkliwiong swiezo ceramike, i moze-
my wjezdzac z nig do pieca.

KJM: Bezdotykowo i bezdzwiganiowo.

HL: Tak. Tylko do asekuradji, zeby obiekt nie obijat sie przypadkowo o $cianki
pieca, przydaje sie pomoc drugiej osoby.

KJM: Swietne! Czyli mamy dwa piece, mamy toczek, nawet dzwig umozliwiajacy
wstawienie ciezkiej ceramiki po jej poszkliwieniu do pieca na wypat. A do
szkliwienia potrzebny jest kolejny sprzet - szafa szkliwierska. Ta, ktéra tu stoi,
to tez twoja konstrukcja?

HL: Tak, wszystko moje. Tu jest wentylator, mozliwos¢ obracania formy w czasie
szkliwienia napedem elektrycznym. Podstawa jest metalowa, a tu dodatko-
wa naktadka plastikowa, ochronna.

KJM: Ta plastikowa naktadka to po prostu podstawka pod doniczke do kwiatow.
Spetnia zadanie idealnie i wyglada zupetnie profesjonalnie. Catos¢ konstruk-
gji jest metalowo-drewniana i wszystko to oczywiscie wiasnoreczna robota.

HL: To bardzo potrzebne urzadzenie. Przedtem wychodzitem za pracownie
i szkliwitem na zewnatrz. Ale szkliwo, ktore rozpryskiwato sie w czasie szkli-
wienia, marnowato sie. A w szafie szkliwierskiej moze sie gromadzi¢ na tym
filtrze zrobionym ze specjalnej tkaniny. Czasami je zgarniam szufelkg do
wiaderka i uzywam ponownie do wylewania (szkliwienia) srodkéw form.

KJM: Na uczelni tez mamy duzo tych tak zwanych zlewek i tez je uzywamy. Cza-
sami sg bardzo fadne.

HL: W takich zebranych szkliwach sg przerdzne surowce i czasami bardzo intere-
sujgco sie tacza.
KJM: Zwtaszcza gdy jest w nich sporo srebra.

HL: Ostatnio raczej go nie uzywam, jako$ mi sie nie podobaja szkliwa ze sre-
brem. Ale srebra mam jeszcze sporo, bo pozostato mi po robieniu bizuterii.

KJM: O!' A w szafie jest jeszcze swiatto?!
HL: Tak. To lampka nocna. Mozna jg odpowiednio ustawic, wyzej, nizej, zeby
oswietlata to, co potrzebujemy.

KJM: Jestem pod wrazeniem. Powrd¢my, prosze, na chwile do miyna kulowego
do przygotowywania gliny ceramicznej. Sam przygotowywates$ sobie mase?

HL: Beben tez zrobitem sam, znaczy konstrukcje, poniewaz sam beben, czyli
kamionkowy pojemnik kupitem i przywioztem z Suchedniowa. Nie mia-
tem wtenczas samochodu, ale sasiad taksowkarz zgodzit sie pojechac ze
mna. Przewidzt go w bagazniku Warszawy". [W tym momencie rozmowy
wpadfa do pracowni sikorka czubatka. Przestraszona tiukia sie o sciany i okna.
Btyskawiczna akcja ratunkowa i uwolniony ptaszek odfrungt do sgsiadujgcego
7 pracowniq lasul.




KJM: A jak byto z konstrukcja catego urzadzenia?

HL:  Trzeba byto to wszystko zaprojektowac. Najpierw jednak musiatem kupic
beben, ktéry nastepnie pomierzytem doktadnie, narysowatem maszyne,
kupitem czesci. Oczywiscie takie kofa zebate to tylko na zZtomowcu. Silnik
ma moc 1 KW. Moze to nawet za duzo.

KJM: A po zmieleniu gliny przelewates jg po prostu przez reczne sito?
HL:  Takie miatem i mam.

KJM: Pytam, gdyz w uczelnianej pracowni uzywamy juz elektrycznego sita
wibracyjnego.

HL: Ja takiego jeszcze nie mam. [Profesor uruchamia mtyn]

KJM: Liczba obrotow takiego bebna musi by¢ doktadnie uregulowana. Po-
nownie zadam wcigz powracajace pytanie: skad wiedziates, jak to zrobic?

HL:  Wiesz... wyobrazitem sobie, ze jak bedzie obracat sie za szybko, to sita
odsrodkowa utrzyma na sciankach materiat i kule i w ogéle nie bedzie mielit.
Optymalna predkosc to taka, przy ktérej zawartos¢ bebna unosi sie na jedna
czwartg wysokosci jego wnetrza i slizga sie po jego powierzchni.

KJM: Mowisz - ,wyobrazitem sobie” - ale te wyobraznie trzeba byto przetozyc
na whasciwe liczby, prawda? Jak sobie poradzite$ w czasach bez Internetu?
Jak wyliczyte$ predkos¢ obracania sie bebna?

HL:  Wyobrazitem sobie, zrobitem i.... byto dobrze.

KJM: | jest]

HL:  Ale mnie juz nie mecz.

KJM: Troche musze cie pomeczy¢, poniewaz mysle, ze wszystko, o czym tu
opowiadasz, dla mtodego cztowieka, ktéry konczy studia i chciatby sobie
od podstaw zbudowac warsztat, jest trudne do wyobrazenia. . Teraz wiele
rzeczy mozna po prostu kupi¢ od kogos, na allegro, taniej, juz uzywane...

HL: Wreszcie sie przyznatas, o co chodzi. Kasiu, od dawna znam ciebie i twojg
nieprzecietng inteligencje i wiem, ze nie dla siebie domagasz sie ode mnie
tych informacji, lecz dla owego mtodego cztowieka, ktoéry konczy studia.
I nie po to, aby mnie nasladowat, gdyz dzisiaj zyje w zupetnie innym $wiecie.
Mysle, ze chcesz pokazac, ile wysitku, czasu i zapobiegliwosci warto poswie-
Ci¢, by moc realizowac swoje artystyczne marzenia.

KJM: Ano wiasnie. Pracownie tez sam budowates?

HL: To znaczy sciany zrobili murarze. Pienigdze wzieli i zostawili z samymi $ciana-
mi. Powiedzieli, ze reszta nalezy do kominiarza. A caty strop, to wszystko, co
wida¢, musiatem zrobi¢ sam.

KJM: Strop, swietliki?

HL: Tak. Strop jest gipsowy.

KJM: Jak to gipsowy?

HL: No, z gipsu odlewatem. Ale to nie byt moj pomyst, pierwszy tak zrobit Pawet

Fietkiewicz. On przygotowywat szalunek podwieszony pod zelbetowe
belki, do ktorego wlewat gips.

KJM: Zwykty gips budowlany?

HL: Taki gips, jakiego uzywa sie do rzezby.

KJM: Wzmacniat go jakos dodatkowo, na przyktad pakutami?

HL: Nie, pakut nie uzywat, dawat chyba trzcine, o ile dobrze pamietam. Ale jemu
caty strop popekat, bo jak gips wigzat, to sie rozszerzat... Wiec wpadfem na
troche inny pomyst. nie bede wlewat gipsu w szalunek, tylko odlewat ptyty
i zgotowych ukfadat strop. I tak wiasnie zrobitem. Te belki s3 Zelbetowe. One
na dole rozszerzaja sie w takie stopki, na ktérych uktadatem ptyty, a potem
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taczytem je gipsem. To jest bardzo dobry strop. Wiasciwie nie trzeba go ma-
lowac, tylko dla odswiezenia mozna przetrzec.

KJM: Wyglada dobrze. Czy ten strop jest taki gruby, jak wida¢?

HL: Nie, to belki s3 wysokie. Ptyty s ciersze, maja okoto 5 cm. Widoczne przy
Swietliku belki sg otynkowane gipsem i stad ztudzenie, ze strop jest gruby.
Zrobitem jeszcze zamknieta antresole, niezbedng do pracy zimga, bo nie ma
tu centralnego ogrzewania. Ogrzewam pradem, gdyz ona jest dla mnie
gtéwnym miejscem pracy.

KJM: Ale gdy tworzysz duza forme ceramiczng, to gdzie ona powstaje?

HL: Ksztaft zasadniczy robie tu na dole, na tym lub tamtym kawalecie.

KJM: Po prostu ja rzeZbisz?

HL: Tak. Tu sg lepsze warunki przestrzenne, na antresoli jest troche za mato miejsca.

KJM: Lepsze warunki przestrzenne, ale troche gorzej z temperatura. Czy mozliwa
jest tu praca w glinie zimg?

HL: Jak wypalam piec, to kilka dni jest ciepto.

KJM: Gipsowy strop dobrze trzyma ciepto?

HL: Trzyma. Strop docieplitem kartonami i papierem, jest naprawde ciepty. Nato-
miast $ciany ceglano-betonowe s troche za cienkie, powinienem je pogrubic.

KJM: Na tych $cianach drewniane regaty i jeszcze jedna otwarta antresola, ktora
jest magazynem. Oczywiscie wszystko zrobione wiasnorecznie? Czy kto$ ci
pomagat, cho¢by w dZzwignieciu tej konstrukgji?

HL: Pracowatem sam. Przy ciezszych pracach pomagat mi moj przyjaciel Jozef
Baran, artysta malarz, uczelniana legenda humoru i satyry. Poprositem tez
dwdch znajomych inzynieréw budowlanych o porade, jakiej grubosci
wykona¢ ptyte betonowa jako podtoge dla zamknietej antresoli. Jeden
powiedziat, zZe 8 cm, drugi, ze biorgc pod uwage matg szerokos¢ antresoli
i dobre uzbrojenie, wystarczy 6 cm. Po tych poradach profesjonalistow
bytem w rozterce, zrobitem ptyte grubosci 10 cm i jest dobrze.

KJM: W gfebi pracowni, pod antresolg, lezg zmagazynowane na poétkach formy
gipsowe, ale stoi jeszcze jakis piec, czy mi sie zdaje? Co to jest?
HL: To jest frytownik.

KJM: Masz tez frytownik?! [Frytownik to piec do przygotowywania fryty, czyli przeta-
piania tak zwanego surowego szkliwal.

HL: Nigdy go nie uzywatem. Nie miatem takiej potrzeby. Jest on jeszcze nie-
skoriczony, nie ma w nim spirali grzewczych. Ale poniewaz wszystko inne
jest gotowe, to w razie potrzeby mégtbym szybko go uruchomic.

KJM: Jego tez sam zrobites?

HL: Tak, oczywiscie, no a jak?

KJM: Myslatam, Ze kupite$ gotowy. Chociaz jeden.

HL: Nie. Ale wiesz, jak tu czasami przyjdzie ktos obcy i oglada pracownie, i styszy,
7e sam wszystko robitem, patrzy na mnie jak na klamce.

KJM: Chyba rozumiem to niedowierzanie i stad tyle moich pytan. To jednak nie
codzienne, zeby niemal wszystko zrobi¢ wiasnorecznie. Pracownia i cate jej
wyposazenie powstato na potrzeby pracy tworczej. A formy ceramiczne,
ktore dzieki tej pracowni mogtes realizowac, zrodzity sie najpierw w twojej
wyobrazni, czy moze w trakcie rysowania? Czy moze na tym tu kawalecie?

HL: To zalezy od konkretnej formy. Gdyby$ mi pokazata jakas, mégtbym odpo-
wiedzie¢. Bo na przyktad radiolaria: najpierw wytaczam na toczku gtadka
kule, a potem zanosze jg na antresole, siadami...

KJM: Ale przeciez ona nie jest idealng kula.




HL: No nie jest.

KJM: A gdzie powstaje ksztatt kuli tak nieidealnej, Ze jest wiasnie tak wspaniata?

HL: Robie sobie rysunek. Potem wedtug niego przygotowuje blaszany szablon.
Mocuje go tu na toczku, obudowuije tarcze obrotowg i wytaczam na nim
gipsowg forme negatywowa.

KJM: Ksztatt narysowany na kartce jest ptaski, rysunek przeniesiony na blaszany
szablon tez, a forma, ktéra z nich powstaje, jest przestrzenna i nieokragfa
wiasnie tak jak trzeba.

HL: Jezeli narysujesz fadny ksztatt, reszta to juz mechaniczna sprawa.

KJM: Ale czasami dobry rysunek przeniesione w trzeci wymiar nie jest juz taki
dobry.

HL: Juz na etapie rysunku to przewiduje. Nie robie ksztattu z cyrkla, absolutnie
nie, poszukuje wiasciwego zréznicowania linii. Rysuje tylko potowe konturu
formy na zagietej kartce, przy czym jej zagiecie jest osig formy. Tak ztozona
kartke wycinam po linii rysunku. Po roztozeniu kartki widze kontur catej formy,
ktéry nigdy mnie nie myli.

KJM: Ta praca, ktéra lezy tam pod piecem, jak powstata?

HL: To nie jest ksztatt z toczka. To model, ktéry powstat tu, na tym stole.

KJM: Zeby stworzy¢ takg diugg pozioma forme o odpowiednich proporcjach
i napieciach, potrzebne jest odpowiednie odejécie, wystarczajgco duza
przestrzen. Ta pracownia spetnia warunki?

HL: Oczywiscie. Jest 8 m dtuga.

KJM: Ale nie ma kanalizadji, nie ma wody?

HL: Nie, nie ma.

KJM: Kazdy, kto robit cokolwiek z gipsu, wie, ze do tego potrzeba sporej ilosci
wody. Jak odlewasz duzg forme gipsowa, skad woda?

HL: Przynosze zdomu. W wiadrach. Mieszkanie mam bardzo blisko.

KJM: Wiadrami z domu, czyli najpierw jeden dzier noszenia wody?

HL: Nie, bez przesady. Raz pojde, dwa wiaderka przyniose, to mi starczy.

KJM: Ale potem trzeba my¢ rece, posprzatac po odlewie. Wode zuzyta tez trzeba
wylag, to przeciez nastepne wiaderka, ktdre wedrujg tam i z powrotem.

HL: No, tak. Zbedng wode wlewam do bebna z gling. Gruz wsypuje tu do zbior-
nika i gdy jest petno, zamawiam z przedsiebiorstwa oczyszczania miasta
worek i wywdz.

KJM: A kawalety? Ten na przyktad tez robites sobie sam?
HL: Nie, nie robitem go.
KJM: Chociaz jedna rzecz...

HL: Tego stotu tez nie robitem. ChodZmy teraz na gére, na antresole Tu panuje
bafagan.

KJM: Tworczy batagan. Jest tez kawalet i kolejny piec. Tez sam zrobites?

HL: Oczywiscie.

KJM: Oczywiscie, oczywiscie. Potki, waga, jedna i druga laboratoryjne, mozdzie-
rze. Czyli to tu powstaja szkliwa? [Sypiq sie wypalone prbki réznych szkliw]

HL: Tak, tu powstaja rozne szkliwa. Receptury tworze w domu, zapisuje rézne
pomysty, ktére przychodza mi do glowy, a potem tu je realizuje.

KJM: Widze chyba forme gipsowa do wykonywania drobnych elementéw dokle-
janych do ceramik?

HL: Tak, to jest akurat foremka do ,iglaka’, zakupionego ostatnio przez Muzeum
Narodowe we Wroctawiu.

KJM:Tu glina zapakowana w kastrach, tu stot z imadtami. Wszedzie wiaderka
ze szkliwami, narzedzia. A to w miseczce?
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HL: To chlorek srebra.

KJM: Dlaczego mokry? W pracowni na uczelni uzywamy go w postaci mniej lub
bardziej zbrylonego proszku. Biato-niebieskawy, ciemniejacy po wyjeciu
ze stoiczka, bardzo twardy i trudny do ucierania w mozdzierzu przed doda-
niem do szkliwa. Jest dziwnie gumowato-twardy.

HL: Jest twardy, bo wysuszony. Ja nie wysuszam. To woda.
KJM: W takiej postaci kupujemy chlorek.

HL: A ja robie sam. Odpady srebra rozpuszczam w kwasie azotowym, rozcien-
czonym (nie moze by¢ zbyt mocny), a nastepnie, gdy sie wszystko rozpusdi,
dodaje wode z sola. Roztwor soli w wodzie powoduje wytracanie sie bia-
tego chlorku srebra. A potem powinno sie to przeptukac kilka razy. Trzeba
zawsze kontrolowac, by srebro rozpuscito sie do samego korica. Najlepiej
uzy¢ takiej ilosci kwasu, zeby caty przereagowat. Tu przydaje mi sie wiedza
jeszcze z gimnazjum.

KJM: To byto naprawde niezte gimnazjum...

HL: To samo dotyczy solanki - nalezy dodac jej wiasciwg ilos¢, ani za duzo, ani
za mato, inaczej nie wszystko sie wytraci. A ile trzeba, uczytem sie metoda
prob i btedow. Generalnie, lepiej troszke za mato da¢ na poczatek, a potem
dolewac. Nastepnie trzeba wielokrotnie ptukac. Wyptukac cata reszte kwasu,
zeby zostat czysty chlorek srebra.

KJM: A gdzie to wszystko robisz, tu?

HL: Nie, w domu. To znaczy rozpuszczanie srebra wykonuje na balkonie, po-
niewaz podczas niego wydziela sie gaz bardzo nieprzyjemny w zapachu
i szkodliwy. Naczynie stoi na balkonie caty dzien, jesli trzeba. Ale potem
ptukanie juz w tazience.

KJM: Zapytatam, majac na mysli brak wody w pracowni i koniecznosc przyniesie-
nia kolejnych kilku wiader.

Wiemy juz zatem bardzo wiele, prawie wszystko o tym, jak ceramik przygo-
towuje sobie miejsce do pracy. Najpierw trzeba sobie pracownie zbudowac,
potem nalezy postawi¢ piec. Jego budowa wigze sie z przygotowaniem
projektu, zdobyciem materiatow, nabyciem wystarczajgcej wiedzy o elek-
trycznosci, by ja podigczyc. Potem nalezy sobie skonstruowac mtyn kulowy
do uzdatniania gliny i przygotowywania odpowiedniej masy ceramicznej.
Tu niezbedna jest wiedza o mechanice dla okreslenia predkosci obrotéw itp.

HL: Do mierzenia temperatury w piecu kupitem sobie w Niemczech bardzo
proste i dobre urzadzenie.

KJM: Miates je juz do pierwszego pieca?

HL: Nie, nie, mam je stosunkowo niedawno.

KJM: Jak w pierwszym piecu mierzytes temperature?

HL: W ogdle nie miatem urzadzenia pomiarowego.

KJM: Skad zatem wiedziate$, na jaka temperature wypalasz piec?

HL: Zagladatem do $rodka.

KJM: Wytrawny ceramik po kolorze ognia w piecu umie okresli¢ temperature.

HL: Jakie tam Swiatto. Patrzytem do srodka i widziatem, ze szkliwo jest btyszcza-
ce, czylijuz dobre.

KJM: Czy to znaczy, ze trzeba byto siedziec przy piecu przez te osiem-dziewie¢
godzin i zagladac do niego?

HL: Tylko przy pierwszym wypale. Potem zapamietatem, ile godzin trwat, przy-
chodzitem okoto dwadziescia minut wczesniej, wtedy zagladatem i spraw-
dzatem. Urzadzenie, ktére mam teraz, jest tak precyzyjne, ze mierzy tempe-
rature otoczenia albo ciata, z doktadnoscia do jednej dziesiatej stopnia.




KJM: Najpierw jednak nie miate$ zadnego miernika temperatury, pdzniej juz kupi-
te$ termopare z czytnikiem.

HL: Tak. Jedna kupitem od pana Pawia Cieszynskiego. Czytnik wykonat mi krew-
ny amator.

KJM: Czy uzywasz programatora, ktéry umozliwia na przyktad przetrzymanie
temperatury itp. ?

HL: Nie, jesli chce przetrzymac temperature na przyktad przez kwadrans, wig-
czam i wytgczam pieca. Programator robi to samo.

KJM: Wspaniate ceramiczne i artystyczne efekty bez zbednych udogodnien.
[Przy schodzeniu z antresoli zauwazamy kolejne urzqdzeniel

KJM: Co to jest? Wyglada jak dZwig?

HL: Tak, to dZzwig pozwalajacy spusci¢ na dét duze ciezary. Mam tu w pracowni
wiele urzadzen wykonanych wedtug moich pomystow, umozliwiajacych
lub utatwiajacych wykonywanie réznych prac lub czynnosci.

KJM: Na przyktad ten drewniany wdzeczek do przemieszczania ciezkich obiek-
tOw? Swietnie sprawdza sie w trakcie przygotowywania ekspozycji, widzia-
fam go w akdji.

HL: Tak, ktade na niego forme i jade w odpowiednie miejsce, zamiast jg nosic.
To bardzo prosta rzecz. Takie kotka mozna kupi¢ w marketach budowlanych,
przykrecasz je do deski i juz jest wozek.

KJM: Czy ilos¢ sprzetu, ktory w pracowni zgromadzite$ przez lata, jest juz wystar-
Czajaca, czy powinienes zbudowac sobie kolejng maszyne?

HL: Nie, raczej nie. Te ktore mam, wystarcza.

KJM: Czyli w pracowni ceramika powinny by¢- co najmniej jeden piec, szafa
szkliwierska, mtyn do przygotowywania gliny, w razie gdyby nie mozna byto
kupi¢ gotowej masy, regaty, do tego toczek...

HL: Gotowej masy nie kupuje, dlatego ze miewa margle.
KJM: Czasami tak, chyba ze znajdzie sie dobre jej Zrédto.

HL: Nawet w niemieckigj, ktérej troche sobie raz przywioztem z sympozjum,
tez traftt sie margiel.

KJM: Niestety margle s3 tez w masie szamotowej, ktorg sie kupuje.

HL: Sg w niej tez kamyczki i opitki metalu. Raz w Zyciu sam robitem szamot.
KJM: Szamot tez? A jak?

HL: No tutaj, na podtodze. Mtotkiem na kowadetku.

KJM: lle kilogramow tego uttuktes?

HL: Tyle, ze wystarczyto mi na jedng prace.

KJM: Do przesiewania uzywasz tych sit? To zwykte przetaki?

HL: Tak. Uzywam ich do przesiewania szamotu. Tamte sita s3 do masy cera-
micznej. A to do szkliwa. Dostatem je od Brygidy [inz. Brygida Grimm - KJM].
To bardzo dobre sito, z drutu mosieznego, dtugo mi juz stuzy. Jestem jej
bardzo za nie wdzieczny.

KJM: W ten oto sposob zapoznalismy sie z calg pracownig artysty ceramika.
Czy drzwi do niej tez zrobite$ sam?

HL: Nie, nie. Zamdwitem u stolarza.
KJM: Uff... chociaz to.

HL: Ale okna sam robitem.

KJM: Zartujesz? Te metalowe okna sam?

HL: Tak. Zespawatem katowniki i teowniki, oszklitem je. Uszczelnione sg kitem
miniowym.
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KJM: A ten $wietlik u gory [sufit jest przeszklony -KJM] nie cieknie? Tez go sam

HL:

wykonates oczywiscie?

Cieknie czasem w wyniku skraplania spowodowanego réznicg temperatur.
Natomiast jesli chodzi o deszcz lub $nieg, to przez te wszystkie lata nigdy nie
przeciekat. Jest catkowicie szczelny. Inzynier Warszawski, ktory wykonat dla
mnie projekt pracowni, byt sceptycznie nastawiony do pomystu zrobienia
Swietlika. Uwazat, Ze wszystkie przeciekaja. | nie pozostato mi nic innego, jak
tylko zrobi¢ mdj tak, by byt szczelny.

KJM: Punkt honoru...

HL:

Gdyby nie jego przekonanie, moze i ten by przeciekat.

KJM: Czyli ten swietlik jest wyjatkowy! Wyjatkowy, bo wyjatkowa jest cata pracow-

HL:

nia z jej wyposazeniem. Wyjatkowy jest jej budowniczy, wiasciciel i uzyt-
kownik, artysta Henryk Lula. Serdecznie dziekuje za rozmowe, za mozliwos¢
odwiedzenia miejsca, w ktorym powstato wiele niezwyktych, wspaniatych
ceramicznych dziet sztuki.

A ja dziekuje ci za zainteresowanie i dociekliwos¢, ktére sktonity mnie do
przypomnienia moich dokonan w dziedzinie rzemiosta




Nota biograficzna
Urodzony w 1930. W latach 1950-1956 studiowat w gdanskie]
PWSSP na Wydziale RzeZby w pracowni prof. Stanistawa Horno-Po-
ptawskiego. Dyplom magistra sztuki otrzymat w 1957. Po studiach
we wiasnej pracowni zajmowat sie ceramikg artystyczng, rzezbg,
metaloplastykg oraz rekonstrukcjg zabytkow. Przez szereg lat pra-
cowat przy odtwarzaniu zabytkowych rzeZb dla gdanskiej stardwki.
W latach 1992-1994 odtworzyt wszystkie brakujgce kafle oraz ele-
menty ceramiczne renesansowego pieca w Dworze Artusa, co po-
zwolito na jego rekonstrukcje w historycznym ksztatcie. W 1977
zostat zatrudniony na stanowisku kierownika Pracowni Ceramiki
ASP w Gdansku. W 1980 otrzymat stopiert docenta, a w 1990 tytut
profesora. Prace Henryka Luli, gtéwnie ceramiki, byty pokazywane

na licznych wystawach indywidualnych, ogdlnopolskich, mie-
dzynarodowych oraz sztuki polskiej za granica. Ponad sto z nich
znajduje sie w licznych muzeach i kolekcjach prywatnych w kraju
i za granica. Za swoje prace autor otrzymat szereg nagrod i wy-
roznien. Trzykrotnie otrzymat tez Nagrode Ministra Kultury i Sztuki
za dziatalnos¢ dydaktyczng i artystyczng w latach 1983, 1989, 1995.
W 2010 roku zostat uhonorowany Nagrodg Prezydenta Miasta
Gdanska za dziatalnos¢ w dziedzinie kultury. W 2015 Gdanskie
Towarzystwo Przyjaciot Sztuki przyznato mu Nagrode Honorowg
za wystawe indywidualng w Patacu Opatow w Oliwie.

Biographical note

Born in 1930. From 1950 to 1956, he studied under Pro-
fessor Stanistaw Horno-Poptawski's in his atelier at the
Faculty of Sculpture at the Gdarisk State High College of
Fine Arts in Gdansk (now an academy - ASP). He gradu-
ated in 1957, receiving the title of the Master of Fine Arts.
After graduation, he dealt with artistic ceramics, sculp-
ture, artistic metalwork and monument reconstruction,
working at the same atelier. He devoted many years to
the reconstruction of historical sculptures at the Gdarsk

Old Town. In the years 1992-1994, he reconstructed all

ancient tiles in a renaissance stove at the Arthur's Hall in
Gdansk, which facilitated the reconstruction of the entire stove in its historical
shape. In 1977, he received employment as the Head of the Atelier of Ceramics at
the same College (now ASP) in Gdarisk. In 1980, he was awarded the scientific title
of a docent (associate professor) and in 1990 - the title of a professor. Henryk Lula’s
works, mostly ceramic pieces, have been shown at numerous solo exhibitions
in Poland and abroad, as well as collective shows of Polish in foreign countries.
He has received numerous awards and distinctions for his works. He has received
the Prize of the Minister of Culture and Art for his didactic and artistic activity
three times to date: in 1983, 1989, and 1995. In 2010, he was honoured with the
Prize of the Mayor of Gdansk for his activity in the field of culture. In 2015, the
Gdansk Society of the Friends of Art awarded him with an Honorary Prize for his
solo exhibition at the Abbots' Palace in Gdarsk-Oliwa.
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IWIAZEE FDLRERCH ARFYETOW FLARTrodw
CARIRALNE BIJEO WYSTAW ANTYSIYCINYCH

1

Udziat w wystawach i konkursach = e
malarstwa
ceromicznego
. . MARI FIETKIEWICZ
Wystawy indywidualne
coramik
artrslyczne]
HEMRYKA LULI
1966 Biuro Wystaw Artystycznych w Sopocie. PP e
1967 Osrodek Informadji i Kultury Polskiej w Pradze.
1967 Osrodek Informacji i Kultury Polskiej w Budapeszcie. ARNETR KON M ik RSN Y
1970 Kordegarda w Warszawie.
1972 Biuro Wystaw Artystycznych w Gdyni.
1985 Muzeum Okregowe w Watbrzychu.
Far Exiftrvang dev Avoslarg
1991 V Miedzynarodowe Triennale Ceramiki (jako laureat | nagrody P
U
poprzedniego Triennale), Biuro Wystaw Artystycznych w Sopocie. von Henryk Lula
iy Dhanily
1994 Muzeum Narodowe w Gdarisku. e
o S e 10, Bl 1,
1996 Keramikmuseum, Frechen, Niemcy. i bordlh,
FHlasptirala B3 - WL SFEM Frecken
2002 Panstwowa Galera Sztuki, Sopot.
2004 Galeria Refektarz, Kartuzy. s e
2004 Galeria Zwiazku Polskich Artystow Plastykow w Gdansku. T
2010 Starogardzkie Centrum Kultury, Starogard.
2010 Instytut Polski w Pradze.
2011 Galeria Pionova, Gdansk.
2014 Muzeum Narodowe Oddziat Sztuki Nowoczesnej (Patac Opatéw), Gdarsk.
2016 Watbrzyska Galeria Sztuki Biuro Wystaw Artystycznych

(Zamek Ksigz), Watbrzych.

2017 Horta Museum, w Bruksela, Belgia

Wystawy okregowe i Srodowiskowe

1962 Wystawa ceramiki artystycznej czterech artystéw, Ratusz, Biatystok.

1967 Grafika-Tkanina-Ceramika, Dwor Artusa, Gdansk.

1967 Gdanski przeglqd rzezby, Dwor Artusa, Gdansk.

1967 Salon XX-lecia Okrequ Gdariskiego, Biuro Wystaw Artystycznych, Sopot. STAROGARDERE CENTRUM BULTURY
1973 Wystawa prac plastycznych artystdw-plastykdw mieszkaricow osiedla VIl Dwér

- Klub Osiedla, Gdansk.

ORAZ AUTOR
1976 Postawy twdrcze w Srodowisku gdanskim — (malarstwo, rzezba, grafika), FRCR
" HENRYK LULA

,Zacheta’, Warszawa. EER HM IH ﬂ
2005 Wystawa 60-lecia ASP, Muzeum Narodowe Oddziat Sztuki Nowoczesnej 2%

,Patac Opatow”, Gdansk. WERNISAZ
2010 Wystawa 100-lecia ZPAP, Parstwowa Galeria Sztuki w Sopocie.
2011 Wystawa Stulecia (cztonkdw ZPAP, Okreg Gdaniski), Gdanski Park Naukowo

Technologiczny, Gdarsk.

4 mafa 2000 Galeria A% gode. 1800
starogard (e, AL Jana Pawda 1 ne 3



Prerudmi Rorcr pospaliie] Pabling
Abeksamdor Bwainiowski = Matzonksy

2014 Sztuka ceramiki. Forma i osobowos¢. Henryk Lula, Krystyna Andrzejewska-Ma-
rek, Katarzyna JoZwiak-Moskal, Oddziat Sztuki Nowoczesnej MNG ,Patac

paia, P lawpha LSl
sraipn s s Opatéw” w Oliwie, Gdansk
Polska Sztuka Preedmiotu

i . 2017 Prezentacja artystéw Okrequ Gdariskiego Zwigzku Polskich Artystdw Plastykow
R o godeinie 15.30 w Toruniu.
T
S imelehiiall o Wystawy i konkursy ogoélnopolskie
ﬁ 1957 Konkurs na pomnik Wyzwolenia Gdariska (praca zespotowa wyrdzniona
Fwinzck Palskich Artvandw Mastviome przeZJury)
¥ itk 1960 Ceramika i szkto, Muzeum Slaskie, Wroctaw.
TAprasEl na dbwarcag
. 1960 Rzezba polska 1945-1960, Muzeum Narodowe, Warszawa.
wystawy ceramiki ‘ _
Hen r‘}kﬂ Luli 1963 Polska sztuka uzytkowa w 15-lecie PRL, Zacheta , Warszawa.
1964 Tkanina, ceramika, szkfo, Zacheta, Warszawa,.
g 17 veresinis J004 ¢ gade, |00, Gaksris CPAT & Glnfale, ul. Manockn S0
_ = 1966 Ogdlnopolska wystawa RzeZba mtodych, Pawilon Wystawowy, Krakdw.
Py Lot ?.ﬁ &
Bhermiit Wollidta Colssha ‘-Iu:lli!‘:‘l-::l:ﬁ- R0
1967 Polska sztuka uzytkowa w 25-lecie PRL, (I nagroda rownorzedna), Wroctaw
1968 JeZdziec i Kort — wystawa-konkurs, (Il nagroda zespotowa), Instytut Wzornic-

twa Przemystowego, Warszawa

1971 Bizuteria Artystyczna - wystawa-konkurs na projekty bizuterii, (wyréznienie),
Dom Artysty Plastyka, Warszawa.

1974 Wystawa-konkurs na projekty matych form i bizuterii (Il nagroda),
Warszawa.
1986 Skamieniate w ogniu (I miejsce w plebiscycie publicznosci na najlepszego

autora), Dom Plastyka, Warszawa.

1987 V Biennale Ceramiki Polskiej (Il nagroda), Zamek Ksigz, Watbrzych.
1988 MoZliwosci artystyczne i technologiczne rzezby ceramicznej, Galeria ,Oranze-
ria’, Oronsko.
2000 Polska sztuka dekoracyjna, Muzeum im. X. Dunikowskiego, Warszawa.
e 2002 Polska sztuka przedmiotu, Galeria Prezydencka, Warszawa.
e 2012 Nowe Otwarcie wystawa z okazji 100-lecia ZPAP, Dom Artysty Plastyka,
e Tl B Warszawa.
o Henryk Lula 2018 Polak Artysta Ceramik, Triennale Bolestawiec 2018, Bolestawiec.
i il o i e HISTERIUH OGHIA | LIEMI
o e Wystawy sztuki polskiej za granica
bR
g 1966 Wystawa ceramiki polskiej, Kanada.
g = ﬁ o T 1966 Wystawa polskiej sztuki uzytkowej, Moskwa, ZSRR.
Wnﬂ&_@, ,_Wf"__. - . L .
— 1974 Wystawa polskiej sztuki ztotniczej, Berlin, DDR .
e i DL T 1974 Tkanina, ceramika, szkto z Polski, Polski Instytut w Wiedniu.
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1978
1983
1993
2000

Keramiken aus Polen, galeria ,Keramion’, Frechen, Niemcy.
Wystawa ceramiki polskiej, Vallauris, Francja.
Ceramica Poloniae, Galerie Handwerk, Monachium, Niemcy.

IL Design Polacco del 2000, Galleria Cristiani, Turyn, Wtochy.

2001-2002 Polska Sztuka PrzedmiotuWalencja, Barcelona, Madryt i inne

miasta,Hiszpania.

Wystawy miedzynarodowe ceramiki

[ | o
el

STTUKA
CERAMIKI

FORMA

| 0SOBOWOSC
HEARYE LIA A

FATETYMA ANDRZE EWSKA-MAREN
KATRATYHA KWK MITKAL

1 s B e |08

1959 Miedzynarodowa wystawa ceramiki, Gmunden, Austria. ==
1962 Miedzynarodowa wystawa ceramiki AIC (srebrny medal), Praga, CSRS.
(Srebrny medal)
1965 Miedzynarodowa wystawa ceramiki AIC, Genewa, Szwajcaria. m,,:ﬁw-
Bl Wy Aryatycmingh
1965 Miedzynarodowa wystawa ceramikiWaszyngton, USA. Sl
1965 Miedzynarodowa wystawa ceramiki, Faenza, Wtochy. wimaasd wrsin
1966 Miedzynarodowa wystawa ceramiki, Faenza, Wiochy. \.w:““; '
1967 | Miedzynarodowe Biennale Sztuki, Marignac, Frandja. :;. II*MTL
1968 | Miedzynarodowe Biennale Ceramiki, Vallauris, Francja. (Wielki Dyplom i i
Honorowy dla reprezentacji Polski) €1 . & i3 S y
y P ) J%r_é:aé% E!EFS%EEiEEEiEE%IE
1969 Miedzynarodowa wystawa rzemiosta artystycznego, Stuttgart, Niemcy. 13188330 ,3 113 S35 i j 1 % i;
Efiii %Egni%%* JE:iiiiiif!
1969 Miedzynarodowa wystawa ceramiki Faenza, Whochy. ;}' i E é 4 i EE E ,E E : i : g 5%t E i _g: i 3 ’g‘ i
SR Sk = SRS D
1970 | Miedzynarodowe Triennale Ceramiki, Sopot (I nagroda réwnorzedna) i; E E : '%%: g E 113 !g é j‘ i : ‘E EE Ei, E E ;g
fedisliRiapigipatiabiasiliy
1971 Miedzynarodowa wystawa Ceramiki, Faenza, Wiochy. ! % 1 é‘ 1 X4 3 g Fi- 133 EE{ iils 3 i E ; 3 i
izfigi. I_..;-_EE;!-;' “i"lﬁ’giél
) ) Ex 1 :Ett:zllk:k:l%g-:i-!! afo
1972 [l Miedzynarodowe Biennale Ceramiki, Vallauris, Francja.
1973 I Triennale Ceramiki (nagroda fundowana), Gdansk.
1974 I Quadriennale Sztuki Uzytkowej Krajow Sodjalistycznych (dyplom honorowy tensa s saraminn D{Q s
dla reprezentadji polskiej), - Erfurt, NRD. e S Henrylk Lula
1976 Miedzynarodowa wystawa Ceramiki — Londyn.
1976 Il Miedzynarodowe Triennale Ceramiki — Sopot.
1977-1978 Miedzynarodowa wystawa World Crafts Council ,The Bow!” (miasta Skandy-
nawii oraz Sopot)
1978 Il Quadriennale Sztuki Uzytkowej Krajow Socjalistycznych (wyréznienie), Erfurt.
1979 IV Miedzynarodowe Triennale Ceramiki (| nagroda), Sopot.
1988 XI Miedzynarodowe Biennale Ceramiki, Vallauris, Frandja.
1991 V Miedzynarodowe Triennale Ceramiki (nagroda ufundowana przez IWP),
Sopot. e ) ol -
2016 Miedzynarodowa wystawa Ceramika i szkto. Obszary sensualne, Arsenat, le=--- e, e

Wroctaw.



Nagrody, wyréznienia, odznaczenia
otrzymane za dziatalnos¢ artystyczna, dydaktyczna i spoteczna.

1953  Trzecia nagroda na Miedzynarodowej Wystawie Prac
Studentéw w Bukareszcie
1957  Wyrdznienie w konkursie na Pomnik Wyzwolenia Gdariska (wspotautor).
1960  Nagroda na wystawie ,Rzezba Polska 1945-1960" - Warszawa.
1962  Srebrny medal na Miedzynarodowej Wystawie Ceramiki AIC - Praga.

1968 Nagroda w Ogolnopolskim Konkursie ,Jezdziec i Kort'
- Warszawa (wspotautor).

1968  Wielki Dyplom Honorowy (zespotowy) na | Biennale Ceramiki
- Vallauris, Francja.

1969 Pierwsza nagroda réwnorzedna na wystawie ,Polska Sztuka Uzytkowa
w 25-lecie PRL.

1969  Nagroda Ministra Kultury i Sztuki za twérczos¢ w dziedzinie ceramiki.

1970 Pierwsza nagroda rownorzedna na | Miedzynarodowym Triennale
Ceramiki - Sopot.

1971 Nagroda Honorowa ZO ZPAP na Wystawie Okregowej - Gdansk.

1971 Wyrdznienie w konkursie ogdélnopolskim na projekty matych form
i bizuterii - Warszawa.

1972 Srebrny medal na Il Miedzynarodowym Biennale Ceramiki - Vallauris, Francja.
1973 Nagroda fundowana na Il Miedzynarodowym Triennale Ceramiki - Gdarsk.

1974 Dyplom Honorowy (zespotowy) na | Quadriennale Sztuki Uzytkowej Krajow
Sodjalistycznych - Erfurt.

1974  Trzecia nagroda w ogdlnopolskim konkursie na projekty matych form
i bizuterii - Warszawa.

1978  Wyrdznienie na Il Quadriennale Sztuki Uzytkowej K. S. - Erfurt.
1978  Srebrny Krzyz Zastugi.
1979  Pierwsza nagroda na Miedzynarodowym Triennale Ceramiki - Sopot.

1983  Wystawa-konkurs Spétdzielni Artystéw Plastykow ,Arpo” -1 Il nagroda
w dziale ceramiki artystyczne;.

1983  Nagroda Ministra Kultury i Sztuki Il st. dla pracownikéw szkét wyzszych.

1986  Pierwsze migjsce w plebiscycie publicznosci na najlepszego autora na
wystawie ,Skamieniate w ogniu” - Dom Plastyka, Warszawa.

1987 Pierwsza nagroda na V Biennale Ceramiki Polskiej - Watbrzych.

1989  Nagroda Ministra Kultury i Sztuki Il st. dla pracownikdw szkot wyzszych.

1991 Nagroda fundowana IWP na V miedzynarodowym Triennale Ceramiki - Sopot.
1995  Nagroda Ministra Kultury i Sztuki za osiggniecia artystyczne i dydaktyczne.
1996  Ztoty Krzyz Zastugi.

2009  Nagroda Prezydenta Miasta Gdanska ,Za nieoceniony wktad w rozwdj polskiej
ceramiki artystycznej, a w szczegolnosci za odnawianie zabytkdw rzezbiar-
skich i ceramicznych Gdariska".

2015 Nagroda Honorowa GTPS za rok 2014 w dziedzinie sztuki, za wystawe
Sztuka Ceramiki, Forma i Osobowos¢ w Patacu Opatéw w Gdansku
oraz dorobek artystyczny.

2018  Zoty medal ,Zastuzony Kulturze Gloria Artis”.

Nagrody Rektora ASP w Gdarsku w latach: 1980, 1982, 1987, 1990, 1991, 1993.
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Wazniejsze realizacje plastyczne

W roku 1958, jeszcze w warunkach uczelnianej Pracowni Ceramiki, zrealizowatem zamo-
wienie na dwadziescia duzych form ceramicznych dla hotelu ,Warszawa" w Moskwie.

W latach odbudowy gdanskiej staréwki wykonatem wiele modeli, a takze przeku¢ w ka-
mieniu rzezb i pfaskorzeZb do zabytkowych kamieniczek. Miedzy innymi wraz z Pawtem
Fietkiewiczem wykonalismy wszystkie modele rzeZb na renesansowa kamienice przy
ulicy Swietego Ducha nr 115.

Razem z Romanem Frejerem wykonalismy model rzeZby przestrzennej herbu Gdarska
(dwa Iwy trzymajace w tapach herb), ktéra zrealizowatem w ceramice szkliwionej reduk-
cyjnym szkliwem srebrnym. Praca ta byta przeznaczona na wystawe Gdarsk w Leningra-
dzie i zostata podarowana temu zaprzyjaznionemu z Gdanskiem miastu.

Wykonatem projekt pomnika Polegtych Zotnierzy Radzieckich, ktory wraz z Romanem
Frejerem powiekszylismy do naturalnej wielkosci. Pomnik ten znajduje sie na cmentarzu
zotnierzy radzieckich w Kmiecinie koto Nowego Dworu.

W 1976 roku wykonatem plaskorzeZbe ceramiczng (szesnascie metrow kwadratowych) dla
Domu Wypoczynkowego Ministerstwa Sprawiedliwosci w Lisim Jarze koto Jastrzebiej Gory.

W latach 1992-1994 odtworzytem wszystkie brakujace kafle i elementy ceramiczne do re-
nesansowego Wielkiego Pieca w Dworze Artusa w Gdansku. Zrekonstruowane przeze mnie
kafle i elementy ceramiczne stanowia okoto czterdziesci procent powierzchni catego pieca.

W roku 2014 wykonatem cztery duze formy ceramiczne dla hotelu ,Mera” w Sopocie.

W catym okresie mojej tworczej aktywnosci wykonatem wiele unikatowych obiektow
ceramicznych, z ktorych ponad sto znajduje sie w muzeach i kolekcjach prywatnych
w kraju i za granica, miedzy innymi w muzeach Gdanska, Poznania, Warszawy, Wroctawia,
Krakowa, Olsztyna, Koszalina, Szczecina. Za granica moje prace znajduja sie we Wioszech
(Muzeum Ceramiki w Faenzie), w Niemczech (Volksbank Osterholz-Scharmbeck, Kolekcja
Ceramiki Doktora Eignera), Stanach Zjednoczonych (John Kennedy Cultural Center), Rosji
(Moskwa, Sankt Petersburg), Szwajcarii (dwie zakupione prace na wystawie Szkliwo we
wspotczesnej ceramice artystycznej w Genewie). Rdwniez ponad sto kompozydji cera-
micznych znajduije sie obecnie w mojej prywatnej kolekgji.

Wystawa ceramiki w Osterholtz-Scharmbecku w Niemczech
w ramach sympozjum ceramiczneqgo, 2003
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