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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Kaprysy (Los Caprichos, 1799), pierwszy duzy cykl graficzny Goi w technikach
wklestodrukowych (akwaforta, akwatinta, sucha igta), ukazuje ludyczny $wiat
Hiszpandw, tradycje zwyczajow i przystéw ludowych, a zarazem prezentuje pewien
rys spotecznych nastrojow, widzianych przez artyste w zupelnie innym sSwietle
niz oficjalny punkt widzenia. Gdyby nie zapobiegliwo$¢ Goi, ktéry podarowat caty
cykl krélowi Karolowi 1V, stanalby z pewnos$cia przed obliczem inkwizycji. Tytut
pierwszej karty wydania, ryciny Kiedy rozum spi, rodzq sie upiory (1799, Muzeum
Narodowe, Krakéw), brzmi jak ostrzezenie przed dwoista naturg cztowieka.



[14] Romuald Oramus

Pozostate ryciny cyklu ukazuja rzeczywisto$¢ absurdu, krzywdy, obtudy elit, o§mie-
szajac to, co w okreslonej spotecznej hierarchii monarchicznego porzadku byto waz-
ne. Wystepuje tam bardzo duzo prze$Smiewczych watkéw na temat przywar nie tylko
ludu, ale przede wszystkim ludzi z wyzszych sfer, dworu i Ko$ciota. Na przyktadzie
tych sztychow wida¢ brawurowe, dynamiczne rysowanie formy, potem trawionej.
W dorobku graficznym Goi fascynujemy sie dzietami finalnymi, a takze odbitka-
mi stanowymi, dwéch, trzech faz realizacji. Wida¢ tu, podobnie jak u Rembrandta,
podobienistwa do malarstwa alla prima, szerokie i nerwowe gesty narzedziem,
z ptynnym i miekkim zastosowaniem plamy i relatywnym wykorzystaniem kreski.
Cho¢ artysta pracuje w akwaforcie, gdzie ta ostatnia jest formotworcza podstawa
w Kaprysach, linia momentami znika na rzecz zréznicowanej tekstury tinty. Goya
stosuje bardzo rozbudowany wachlarz wklestodrukowych technik, poza akwafor-
ta i akwatinta siega po efekty miekkiego werniksu zblizonego do materii kredki
i tzw. odprysku z dopetieniem zréznicowanego ziarna sypanej na ptyte kalafonii.
Wielo$¢ warsztatowych kombinacji pozwala arty$cie poszerzaé skale efektow for-
malnych. Strefy opracowane réznym zageszczeniem kresek wspotgraja z szerokimi
lawowanymi ptaszczyznami za zasadzie podobnego lub przeciwstawnego wspotist-
nienia tych srodkéw. Daje to syntetyczne efekty, w naszym rozumieniu plakatowe,
klarowna forma podkres$lajace wyrazisty moralizatorski komunikat.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

kokk

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

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

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

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

kokk

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

16 Technika litografii nalezy do druku ptaskiego. Rysunek oraz uktady walorowe, wy-
konane ttusta kredka litograficzna, tuszem lub asfaltem, powstaly na specjalnym kamieniu
lub na blasze metalu (np. cynkowej, wtedy mamy do czynienia z cynkografia), dodatkowo
wzbogacane kreska powstata w wyniku wydrapywania jasnych linii za pomoca igty lub in-
nego ostrego narzedzia. Przed drukiem kamien przeciera sie roztworem gumy arabskiej
i kwasu azotowego, w przypadku blachy - fosforowego. Kwas lekko nadtrawia niezarysowane
i odkryte partie powierzchni kamienia czy metalu. Tak przygotowana matryca przed drukiem
musi by¢ lekko zwilzona. Nie przyjmuje wtedy farby w tych miejscach, w przeciwienstwie do
czesci zarysowanych lub wypetnionych plamami. Farba nanoszona jest na matryce watkiem.
Druk wielokolorowy, jak wiekszo$¢ rodzajow graficznej technologii, wymaga kilku matryc.
Por. A. Jurkiewicz, dz. cyt.
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Na przetomie XIX i XX wieku malarze przyczynili sie do ugruntowania pozycji
grafiki warsztatowej jako autonomicznej, tworczej dyscypliny, podazajacej wtasny-
mi torami, a nie tylko kroczacej obok malarstwa czy rysunku. Eksperymentowanie
z forma, kreatywnos$¢ w podejsciu do tematu, rozlegty krag technik w réznych ty-
pach druku sprzyjaty zatem autonomizacji, juz nie czarnej, ale kolorowej sztuce
druku. Na przyktad Leon Wyczoétkowski w wieku dojrzatym bardziej cenit swoje
umiejetnos$ci graficzne (zajat sie grafika w piecdziesiatym roku zycia), wykonujac
pokazna liczbe tek rycin z motywami rodzimej architektury i przyrody (wnetrza ko-
$ciotéw, motywy bordw i laséw)'’. Taka postawa samowarto$ciowania jest zreszta
zadziwiajaca, biorac pod uwage brawurowa i wrecz niezwykle sprawng technike
malarska artysty. By¢ moze wymogi warsztatowe grafiki wymuszaty na nim wiek-
sza dyscypline organizowania formy w zakresie rejestrow monochroméw, tonéw
chromatycznych czy stosowania materii. By¢ moze tez biegto$¢ manualna na gra-
nicy wirtuozerii osigga artystyczne szczyty, kiedy napotyka na jakiej$ utrudnienie,
a niewatpliwie ztozono$¢ technologii w przygotowaniu, w tym przypadku litografii,
byta (i jest) szczegdlna jakoScia, obciagzona niepewnoscia i duza porcja zaskoczenia
w ostatecznym wygladzie dzieta.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

listopad-grudzien 2009

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

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

Abstract

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





