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Katedra Grafiki Warsztatowej
— draga do niezaleznosci

to najwicksza prezentacja dokonan twércéw

tej dyscypliny zwigzanych z Akademia Sztuk Pigknych

w Gdarisku.

Ta przekrojowa analiza pokazuje bogactwo, r6znorodnos¢
i wielowatkowos¢ poszukiwan artystycznych.

Jestem przekonana, ze nasza monografia wyznaczy

punkt odniesienia dla dalszych dzialari twérezych.

Prof. Ludmita Ostrogorska
Rektor
Akademii Sztuk Pigknych w Gdarisku

AKADEMIA
SZTUK
PIEKNYCH
W GDANSKU

The Chair of Artistic Prints
— the Road to Independence

is the largest presentation of output in this discipline
linked to the Academy of Fine Arts in Gdansk.

'This comprehensive analysis shows the richness,
diversity and multifarious nature of the many artistic
quests on display.

I believe wholeheartedly that this monograph will
become a point of reference for further artistic creation.

Prof. Ludmila Ostrgorska
Rector

Academy of Fine Arts in Gdansk
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Szanowni Paristwo,

przedstawiam Padstwu monografie wydang przez
Wydziat Grafiki Akademii Sztuk Picknych w Gdansku,
dotyczacy artystéw pedagogéw zwigzanych z grafika
artystyczng i Katedra Grafiki Artystycznej.

Od 2007 roku, czyli od chwili powstania samodzielnego
Wydzialu Grafiki, jednym z moich najwazniejszych zadan
jako Dziekana bylo przyblizenie, nam wszystkim,
wybitnych twércéw, mistrzéw dla wielu pokolen, ktérzy
od 1957 roku — roku powstania pierwszej Pracowni
Grafiki Artystycznej w Panistwowej Wyzszej Szkole
Sztuk Pieknych — byli bezposrednio lub posrednio

zwigzani z dzialaniami w obszarze grafiki artystyczne;.

Monografia nasza nosi tytul: ,Droga do niezaleznosci”.
Niezalezno$é¢ to samodzielnoéé, to ksztattowanie
samodzielnie swojej terazniejszosci i przysziosci.

To odpowiedzialno$¢ za obecne i nastepne kroki

w szukaniu i znajdowaniu wartosci, ktére nam i przysztym
pokoleniom beda bliskie. Historia, ktérg poznamy dzieki
tej monografii, wskaze nam wiele drég, ktérymi podazali
artysci i pedagodzy Akademii. Drég czgsto o przeciwnych
biegunach. Drég wiasnych, indywidualnych, opartych na
ich marzeniach i Zyciorysach.

To wlasnie te rézne drogi artystyczne sg sila napedzajaca
odwieczny mechanizm dazenia do szukania,
odnajdywania i poznawania. I mam takie przekonanie,
graniczace z pewnoscig, ze o to W tym naszym zyciu

nie tylko artystycznym chodzi.

Dzi¢kuj¢ Rektorowi Akademii Sztuk Pigknych

w Gdansku Pani prof. Ludmile Ostrogérskiej

za zaliczenie druku monografii Wydzialu Grafiki
do waznych przedsigwzie¢ kulturalnych Akademii.

Ladies and Gentlemen,

I present you with a monograph published by the Faculty
of Graphic Art at the Academy of Fine Arts in Gdansk,
showing the work of teachers linked with the discipline
of printmaking and the Chair of Artistic Prints.

Since 2007, which is practically from the time of the
creation of the Faculty of Graphic Art as an independent
unit, one of my most important tasks has been to present
these outstanding crezators who have been directly or
indirectly linked to the activities in the field of graphic
art since 1957, when our Academy (then called The State
College of Visual Arts) was established.

Our monograph is entitled 7he Road to Independence,
the independence here referring to autonomy, sovereignty
in shaping one's present and the future. It also means
responsibility for current and future moves in the search
for and the identification of values which both we and
future generations will find relevant. The history which
we trace thanks to this monograph reveals the many
paths which the artists and teachers of our Academy
have followed. These paths have often led in opposite
directions but have been, first and foremost, individual,
rooted in these artists' dreams and unique life stories.
These multifarious artistic paths giving momentum

to the ever-eternal mechanism which is the search for,
uncovering and gaining of knowledge. A mechanism,

I am convinced, almost certain, is vital, and not only

in our artistic lives.

I'would like to give my thanks to Professor Ludmita
Ostrogérska, the Rector of the Academy of Fine Arts in
Gdanisk, for placing the printing of this monograph of
the Faculty of Graphic Arts amongst the important
cultural projects of our Academy.

Chcialbym serdecznie podzickowaé Dyrekeji Muzeum
Okregowego im. Leona Wyczétkowskiego w Bydgoszczy
— Dyrektorowi Michalowi F. Wozniakowi oraz Pani
Kustosz Barbarze Chojnackiej — za zyczliwos¢ oraz
mozliwo$¢ zaprezentowania grafik bedacych w zbiorach
Muzeum.

Serdeczne stowa podzigkowania skladam

Pani Magdalenie Olszewskiej

Kustosz Wspélczesnej Grafiki i Tkaniny Artystycznej
Oddziat Sztuki Nowoczesnej MNG — Patac Opatéw

w Oliwie — za udost¢pnienie reprodukeji grafik.

Dzi¢kuje Pani Zofii Watrak, autorce monografii,
oraz autorowi projektu monografii prof. Tomaszowi

Bogustawskiemu.

Mam nadzieje, ze nasze nowe wydawnictwo —
monografia pt. Katedra Grafiki Warsztatowej — droga do
niezaleznosci bedzie dla Paistwa ciekawym przezyciem
nie tylko literackim, ale i artystycznym.

Dziekan Wydzialu Grafiki
Akademii Sztuk Pigknych w Gdarisku

Prof. Janusz Akermann

n
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I would also like to express my sincere gratitude

to Mr Michat F. Wozniak, the Director of Leon
Wyczétkowski District Museum in Bydgoszcz and

Ms. Barbara Chojecka, the custodian of the museum,
for their kindness and co-operation, thanks to which we
are able to present the artistic prints from the collection
of this Museum.

My sincere thanks also go to Ms. Magdalena Olszewska,
the Custodian of Contemporary Prints and Artistic
Textiles, a branch of Modern Art of the National
Museum in Gdansk — the Abbots' Palace in Oliwa,

for granting us access to the reproductions of their prints.

I am also grateful to Ms. Zofia Watrak, the Author of this
monograph, and Mr Tomasz Bogustawski who designed

its layout.

I hope that our publication — a monograph of the Chair
of Artistic Prints entitled — 7e Road to Independence, will
prove interesting to our readers, not only on a literary but
also an artistic level.

Prof. Janusz Akermann
Dean of the Faculty of Graphic Art
Academy of Fine Arts in Gdansk
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Stanistaw Zukowski
W matym porcie, 1951

Zofia Watrak
Katedra Grafiki Warsztatowej -

droga do niezaleznosci

Historia przebijania si¢ do autonomii Wydzialu Grafiki,
w tym grafiki warsztatowej, na gdariskiej ASP jest dtuga

i jednoczesnie specyficzna dla wybrzezowego srodowiska.
Odzwierciedla wciaz rosnacg range tej dyscypliny sztuki,
ktéra z jednej strony jest wynikiem ogélnych przeobrazen
wspélczesnej swiadomosci wizualnej

i rozwijajacych si¢ narzedzi komunikacji, a z drugiej — jest
odbiciem indywidualnej drogi kolejnych pokoleri
grafikéw, ktérzy poswiecili si¢ tej dyscyplinie jako artysci
i pedagodzy Akademii. Tak naprawdg jest to tez ich
droga, bowiem wlasnymi dokonaniami artystycznymi
ustanawiali autorytet, prestiz i rozpoznawalny charakter
poszczegdlnych pracowni specjalistycznych w ramach
og6lnych, zmieniajacych si¢ struktur organizacyjnych
uczelni i programéw edukacyjnych.

Pracownia specjalistyczna grafiki artystycznej powstaje
dopiero w roku akademickim 1957/58. Poczatkowo, w 1945,
utworzono Pracowni¢ Liternictwa, prowadzong przez Jacka
Zutawskiego. Byt to rok, w ktérym Paristwowy Instytut
Sztuk Plastycznych zostal przeksztalcony w Paristwowsa
Wyzszg Szkole Sztuk Pieknych. W kolejnym roku
akademickim, 1946/47 powstaje Pracownia Specjalistyczna
Grafiki Uzytkowej, prowadzona przez Eugeni¢ Rézaniska,

w ramach Wydzialu Malarstwa. Po kolejnych zmianach
organizacyjnych (1947/48) grafika uzytkowa zostaje
polaczona z ceramika w jednej pracowni specjalistycznej

w ramach Wydzialu Malarstwa i Architektury.

Prowadzg ja Eugenia Rézanska i Hanna Zutawska

do roku akademickiego 1948/49, po czym znika

z programu edukacyjnego do roku 1957/58. Wtedy to
pierwszy raz pojawia si¢ Pracownia Specjalistyczna

Grafiki Artystycznej w ramach Wydzialu Malarstwa.

n
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Z.ofia Watrak

The Chair of Artistic Prints -
The Road to Independence

'The history of the Faculty of Graphic Arts, including
Artistic Prints, pushing its way to become autonomous at
the Gdarisk's Academy of Fine Arts (ASP) has been long
and specific for the coastal milieu at the same time.

It has reflected the increasingly growing importance of
this discipline of art which, on the one hand, is a result
of general changes in contemporary visual awareness and
developing tools of communication and, on the other,
reflects the individual paths of subsequent generations

of graphic artists who devoted themselves to this
discipline both as artists and as teachers at the Academy.
Actually, this history is also their story because they
established the status, prestige and recognisable character
of ateliers of particular specialisation by their own
achievements within the general organisational structures
of the academic institution and its educational
programmes. A specialist atelier of artistic prints was
only established in the academic year 1957/58. Initially,
there was the calligraphy atelier under Jacek Zutawski
founded in 1945. That was the year when The State
Institute for the Visual Arts was transformed into The
State College of Visual Arts. In the subsequent academic
year, 1946/47, a specialist atelier of utilitarian graphic arts
was formed under Prof. Eugenia Rézariska, within the
framework of the Faculty of Painting.

'The next organisational changes (1947/48) joined the
utilitarian graphic arts with ceramics in one specialist
atelier at the Faculty of Painting and Architecture. This
was run by Eugenia Rézariska and Hanna Zutawska until
the academic year of 1948/49. After that, it disappeared
from subsequent curricula of studies until 1957/58. Then,
the specialist atelier of artistic prints appeared within the
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Stanistaw Rolicz

Odbudowa Zbrojowni w Gdarisku, 1951

Obejmuje ja Zygmunt Karolak i prowadzi az do 1975.
Jego zastugi organizacyjne i dydaktyczne warte sa
odnotowania, cho¢ sam nie mial wiele potwierdzen we
wlasnej twérczosci graficznej, poza cyklem kolorowych
monotypii z motywem cygariskich dzieci. Mial jednak
przygotowanie warsztatowe, ktére zdobyt na kursie grafiki
u Jana Wojnarskiego w krakowskiej ASP. Lata, ktére
poswiecit Pracowni Grafiki Artystycznej byly nieustannym
zmaganiem i walka o wyposazenie pracowni w niezbe¢dne
zaplecze techniczne. Poczatkowo studenci zglebiali
drzeworyt, linoryt i gipsoryt. Pézniej przyszly techniki
metalowe: akwaforta, akwatinta, miekki werniks, suchoryt
i w koricu litografia. Karolak umial zacheci¢ do pracy,
zostawiajac duza swobode twodrcza. Jego metoda
nauczania sklaniafa nie tylko do poruszania si¢ w obrebie
tradycyjnych technik, ale takze do szukania nowych
srodkéw wyrazu. Uprawiajacy grafike malarze, ktérzy
wyszli z jego pracowni, wniesli w klasyczny rygor
warsztatowy wartosci malarskie, element emocjonalnej
kreatywnosci i fantazji, sktonno$¢ do rozbudowanej
warstwy znaczeniowej, zaszyfrowanej aluzja, metafora,
poetycka symbolikg. Przez jego pracownig przeszlo

wielu malarzy, ktérzy uprawiajac réwnolegle grafike,
wnosili do niej nowe wartosci i mieli wplyw na jej dalsze

kierunki rozwoju juz jako pedagodzy.

10

framework of the Faculty of Painting for the first time,
Zygmunt Karolak heading it until 1975. His organisational
and didactic achievements, especially, are worth mention,
although he did not enjoy much acclaim for his own
artistic prints, save for a series of coloured monotypes
with the motif of Gypsy children. However, he had

a solid technical grounding which he gained at a course
of graphic arts led by Jan Wojnarski at the ASP in
Cracow. The years which he devoted to the atelier

of artistic prints were a continual struggle to ensure that
members of the atelier were provided with technical
support, indispensable to their education. Initially,
students investigated issues relating to woodcut, linocut
and plaster-cut. Later, they also studied techniques on
metal plate: etching, aquatint, soft ground etching, dry
point and, finally, lithograph. Indeed, Karolak was able to
encourage students to work, leaving them much room for
creative freedom. His teaching method not only making
his students search within the traditional field of techniques
but also encouraging them to find new means of
expression. In this way, painters graduating from his
atelier who dealt with prints, brought painterly values
into the strict rigour of the classical printing workshop —
an element of emotional creativity and fantasy, as well as
inclinations to well-developed layers of significance,
camouflaged under allusion, metaphor and poetic
symbolism. Many painters, who parallelly studied prints
under him, introduced new values to this field and
influenced its further trends of development when they
themselves became teachers.

Stanistaw Rolicz

Odgruzowywanie ruin Gdasiska, 1950

Stanistaw Rolicz

Modj profesor, 1944
Poza uczelnia

Fakt, iz mingta cala dekada, nim zaistniala potrzeba
specjalizacji w dziedzinie grafiki artystycznej, nie oznaczal,
ze ta dyscyplina sztuki w Gdansku nie istniata.
Pozostawala jednak poza zainteresowaniem kolorystéw,
ktérzy tworzyli szkole i nig zarzadzali. Czarno-biata
sztuka, rozwijajaca si¢ po wojnie w ramach tradycji
estetycznej niedopuszczajacej ingerencji malarstwa

w reguly graficznego rzemiosla, nie mogla budzi¢
entuzjazmu milosnikéw koloru i malarskiego przezycia.
Jednak nie sposéb pomina¢ powojennych poczatkéw,
kiedy to odradzalysi¢ warsztaty grafikéw poza strukturami
nowo powstalej uczelni, poniewaz to oni w tamtych
latach przyjeli na siebie caly trud promocji tej dyscypliny
i decydowali o utrwalaniu si¢ silnej pozycji tradycjonalizmu.
Graficy, ktérzy przybyli do Gdanska po wojnie,

w wickszosci byli absolwentami Wydziatu Sztuk Pieknych
Uniwersytetu Wileriskiego i Instytutu Sztuk Pigknych we
Lwowie. Oni to tworzyli po wojnie podwaliny graficznego
srodowiska, ktére z czasem miato odegra¢ wplyw na
rozwdj tej dyscypliny takze w srodowisku akademickim,
przyczyniajac si¢ do promocji czarno-bialej sztuki.
Niewspierani zadnymi oficjalnymi czynnikami, tworzyli
nieformalng grupe, ktéra podejmowata wiele inicjatyw
pozwalajacych na spoleczne funkcjonowanie.

n
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Outside the Academy

'The fact that a whole decade passed before the need for
the specialisation of graphic prints appeared at the
Academy did not mean that this discipline of art was

not extant in Gdafisk. Rather, it remained outside the
interest of the colourists who had created the Academy
and now managed it. Black-and-white art, developing
after the Second World War within an aesthetical
tradition which ruled out any interference from painting
in the craft of printing, did not raise any enthusiasm from
the lovers of colour and painterly experience. Even so,

it is impossible to omit the post-war beginnings of the
ateliers of printers, re-established beyond the structures
of the newly created Academy. As it was the owners of
these ateliers who assumed the whole effort of promoting
this discipline, decisively reinforcing the strong position
of traditionalism. The artist-printers who arrived in
Gdansk after the war were, predominantly, graduates

of the Faculty of Fine Arts of Vilnius University and

the Institute of Fine Arts in Lvov. They created the
foundations for the printing milieu after the war, a milieu
which would, in the course of time, also influence this
discipline in academic circles, thus promoting black-and-
-white art. Without any official support, it was these
people who created the informal group which was to
undertake the many initiatives that would permit their
social functioning. Among their number there were, from
Vilnius: Wtadystawa and Bolestaw Rogiriskis, Olga
Zukowska, Stanistaw Zukowski, Stanistaw Rolicz,
Zbigniew Kaliszczak, Wincenty Lewandowski, and from
Lvov: Wladystaw Lam, who dealt with prints additionally
to painting, a graduate from the Institute of Fine Arts

in Lvov — Beata Sluszkiewicz, and Wiadyslaw Floriariski.
All of them were impressed by post-war Gdarisk, so it
was only natural that the city being re-born out of the
ruins should become the theme of their works. They
documented the post-war condition of monuments and
their rebuilding. This output, created in promptu, yielded
their first exhibition "The Monuments of Old Gdansk",
opened in the building of the then Municipal Theatre
(now the Miniatura Theatre) on 27 July 1946.

Another important initiative of Bolestaw Roginski was

a subscription of prints, first announced in the daily
newspaper Glos Wybrzeza, in 1948. The goal of this
subscription was to create an opportunity for the graphic
artists to earn some money, while the mediation of the
press was supposed to build links between artists and
society. They also popularised art in direct relations with

11
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Byli to Wtadystawa i Bolestaw Roginscy, Olga Zukowska,
Stanistaw Zukowski, Stanistaw Rolicz, Zbigniew Kaliszczak,
Wincenty Lewandowski (z osrodka wileriskiego)

oraz przybyli ze Lwowa: Wladystaw Lam, ktéry obok
malarstwa uprawial takze grafike, absolwentka grafiki
Instytutu Sztuk Pigknych we Lwowie Beata Stuszkiewicz
i Wiadystaw Florianski. Na wszystkich powojenny
Gdarisk zrobit ogromne wrazenie, naturalnym wiec byto,
ze ruiny odradzajacego si¢ miasta staly si¢ tematem ich
prac. Dokumentowali powojenny stan zabytkéw i ich
odbudowe. Z tego na goraco powstajacego dorobku
zrodzila si¢ pierwsza wystawa — ,Zabytki Starego Gdariska”,
ktérej otwarcie dokonato si¢ 27 lipca 1946 w gmachu
6wezesnego Teatru Miejskiego (dzisiejszej siedziby
»2Miniatury”). Kolejng wazna inicjatywa autorstwa
Bolestawa Roginskiego byly subskrypcje na grafike
oglaszane za posrednictwem ,Glosu Wybrzeza”, pierwsza
w 1948. Celem bylo stworzenie grafikom mozliwosci
zarobkowania, ale takze zapewnienie za posrednictwem
prasy stalego kontaktu ze spoleczeristwem. Podejmowano
réwniez dzialania popularyzatorskie w bezposrednich
relacjach z odbiorcami, wedrujac po klubach, $wietlicach,
gdzie wyglaszano prelekcje i demonstrowano techniki
graficzne, gtéwnie drzeworyt i linoryt. W tym czasie
tylko Rolicz, Zukowski i Kaliszczak posiadali prasy,

ktére umozliwialy im uprawianie technik metalowych.
Znamiennym rysem grafiki tamtych powojennych lat jest
manifestowanie silnego zwiazku z regionem i najblizsza
rzeczywistoscia, powigzanie sztuki z zyciem i realistyczna
konwencja przedstawiania. Paradoksalnie w latach 50.
grafikéw i malarzy zblizyly te same inspiracje. Wycieczki
po Zutawach, Kaszubach, rola morza, portu i Gdanska
okreslaty obszar motywéw tematycznych. Formalnie
jednak graficy nawigzywali do odleglej tradycji gdanskich
sztycharzy. Pozostawali poza eksperymentalnymi
doswiadczeniami grafiki dwudziestolecia miedzywojennego,
ktére byly udzialem przede wszystkim malarzy.
Zorganizowana przez nich w lipcu 1955 w Strzelnicy

$w. Jerzego wystawa ,,Grafika gdanska XVII -XX w.”,
eksponujaca prace ze zbioréw Biblioteki PAN i wspéczesnych
twércow, byta rodzajem deklaracji ideowej, szukania
wlasnych korzeni u takich mistrzéw, jak: Hondiusz, Falk,
Chodowiecki czy Heweliusz.

Nie bez znaczenia byty Ogélnopolskie Konkursy Grafiki
Marynistycznej organizowane od 1961 przez Klub
Marynistéw LOK z inicjatywy jego wieloletniego prezesa
Bolestawa Roginskiego. Nie majac wsparcia w gdariskim
oddziale ZPAP, Rogiriski szukal sojusznikéw dla idei
konkursu w Ministerstwie Kultury i Sztuki, Dowédztwie
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Stanistaw Zukowski
Sympatyczny rybak, 1975

the public, meeting people at clubs, giving lectures at
day-rooms, and demonstrating graphic techniques, mostly
woodcut and linocut, as at this time only Rolicz, Zukowski
and Kaliszczak owned printing presses facilitating
chemical-metal printing techniques. What is specific
about the art of printing of these post-war years was the
strong manifestation of links with the region and its
closest reality, finding correlation between art and life,
and the realistic convention of representation. Paradoxically,
in the 1950s, both painters and printers shared the same
inspirations. Trips across the Zutawy countryside, the role
of the sea, the port, and Gdarsk, determined the range of
their motifs. However, the printers formally alluded to
the distant tradition of old Gdansk printers. They kept
away from the experiments of the printers of the twenty
inter-war years, experimentation being mostly the
domain of painters. The exhibition "Gdansk Prints from
the 17th — 20th Centuries", featuring works from the
collection of the Library of PAN, along with contemporary
artists at the St. George's Shooting Range, organised by
printers in Gdaisk in July 1955, became a form of
ideological declaration, a search for their own roots in
masters such as Hondius, Falk, Chodowiecki and Hevelius.

Polish National Contests for Printed Seascapes, organised
from 1961 by the Club of Marine Artists and Lovers
at the League for the Country's Defence [LOK],

Marynarki Wojennej, Zwiazku Zawodowym Marynarzy
i Portowcéw, a takze u wladz miasta Gdariska, Stupska,
Szczecina, Koszalina, Malborka, gdzie odbywaly si¢ kolejno
wystawy pokonkursowe. Organizatorzy podkreslali
spoleczne funkcje grafiki oraz ide¢ popularyzacji morza

i pracy z nim zwigzanej. W 1975 na VIII Ogélnopolskim
Konkursie Grafiki Marynistycznej po raz pierwszy udzialt
wzieli Finowie, co bylo poczatkiem Polsko-Finskiego
Konkursu Grafiki Marynistycznej. Poprzedzaly je
wzajemne plenery. Ta formula przetrwata do 1983.
Dzigki konkursom otworzyly si¢ nowe mozliwosci dla
wielu gdanskich grafikéw. Byly to pierwsze powojenne
konfrontacje z osiagni¢ciami grafiki artystycznej w kraju
iz czasem wielu z nich zaczelo odnosi¢ sukcesy. W latach 60.
prezentowane byly gtéwnie gipsoryty i linoryty autorstwa
Bolestawa i Lukasza Rogirniskich, Krystyny Goérskiej,
Danuty Hankus-Rogiriskiej, Ireny Kuran-Boguckiej,
Beaty Stuszkiewicz, Stanistawa Zukowskiego, Ryszarda
Stryjca. W latach 70. przewage juz miaty techniki
wklestodrukowe, w ktérych sukcesy zaczeli odnosié
Wiestaw Dembski, Jan Géra, Cezary Paszkowski i Alina

Jackiewicz-Kaczmarek, artysci zwigzani z ,Oficyna”.
Wplywy ,,Oficyny”

Powstanie w 1971 ,,Oficyny” bylo kolejnym waznym
etapem, majacym znaczacy wplyw na rozwdéj technik
wklestodrukowych. Poczatkowo byla to Doswiadczalna
Pracownia Graficzna pod patronatem Zarzadu Okregu
ZPAP przy wsparciu éwczesnego prezesa Romualda
Bukowskiego. Jej pierwszym szefem zostal inicjator
projektu Stanistaw Zukowski. Pasja, z jaka przekazywat
miodym grafikom tajniki technik metalowych, zwlaszcza
popularyzacja mezzotinty, data wymierne efekty

w narodzeniu si¢ silnego osrodka mezzotinty wlasnie.

Z ,Oficyng” wspélpracowalo wielu artystow, takze
malarzy poszukujacych poszerzenia wlasnego warsztatu
artystycznego, gdyz tam znajdowali niezbedne po temu
narzedzia, ktérych nie miala uczelnia. Byli wsréd nich
pierwsi dyplomanci PWSSP z lat 50. — Krystyna Gorska,
Eleonora Jagaciak-Barytko, Bogustaw Marszal, Jan
Rzyszczak, Anna Jingst; z lat 60. — Wawrzyniec Samp,
Franciszek Czernous, Piotr Zajecki i mlodsi z lat 70. -
Feliks Chudzynski, Jerzy Ostrogérski, Cezary Paszkowski,
Alina Jackiewicz-Kaczmarek, takze Czestaw Tumielewicz,
cho¢ jego droga do PWSSP wiodla przez Politechnike
Gdanska. Forma popularyzacji grafiki byta takze dziatalnos¢
wydawnicza. W niewielkich nakladach, przecigtnie dziesie¢
prac dziesigciu autoréw, wydano teki o znaczacej

n
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on the initiative of Bolestw Roginski, its chairman for
many years, cannot be considered insignificant. Gaining
no support from the Gdarisk branch of the Polish Union
of Artists and Designers [ZPAP], Rogiriski sought allies
for the idea of the contest in the Ministry of Culture and
Art, The Polish Navy Headquarters, The Trade Union of
Mariners and Port Workers, and the municipal authorities
of Gdarisk, Stupsk, Szczecin, Koszalin, and Malbork,
where the post-contest exhibitions were consecutively
displayed. The organisers emphasised the social significance
of the graphic arts and the idea of popularisation of the
sea and marine jobs. In 1975, a number of Finns took
part in the 8th Polish National Contest fora Printed
Seascape for the first time, which yielded the Polish-
-Finnish Contests for a Printed Seascape, the contests
being preceded by joint open-air workshops;

a formula which lasted until 1983. Indeed, it was thanks
to these contests that new opportunities opened up for
the Gdansk printers. The contests were their first post-
-war confrontations with the achievements of artistic
prints from Poland; and, with time, many of the Gdarisk
printers began to gain success.

Bolestaw Rogiriski
Stocznia, 1969
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Fukasz Rogiriski
Krél i krolowa, 1962

tematyce: Gdariskw grafice, Port Potnocny, Gdatiskie
Wybrzeze, 50-lecie Gdyni, Porty rybackie, Gniew, Pejzaz
gdariski, Gdarisk 1970-1980.

Zakwalifikowanie prac do zestawu teki byto znaczacym
wyréznieniem. Kiedy ,,Oficyng” zaczely ngkac kiopoty
finansowe, a Zarzad Okregu ZPAP nie byt w stanie
pokry¢ kosztéw jej utrzymania, 6wezesny rektor PWSSP,
Wrhadystaw Jackiewicz, wystapil z propozycja wspélpracy.
W 1973 zostala podpisana umowa mig¢dzy ZPAP

a PWSSP, wynikiem, ktérej ,,Oficyna” przechodzila pod
patronat uczelni. Kierownik ,Oficyny” stal si¢ wyktadowca
grafiki PWSSP a studenci zyskali lepsze warunki uczenia
technik metalowych. Drzeworyt i litografia pozostaty

na terenie uczelni. Od 1975 studenci malarstwa uzyskali
mozliwo$¢ robienia do dyploméw anekséw z grafiki.

Po $mierci Zukowkiego dziedzictwo ,Oficyny” przejat
Wiestaw Dembski, ktéry kontynuowat jego pasje
popularyzatorskie, sam stajac si¢ mistrzem techniki
metalowych, zwlaszcza mezzotinty. Z jego to inicjatywy
w 1985 powstal w Gdarisku Miedzynarodowy Warsztat
Grafiki — Mezzotinta i Miedzynarodowy Klub, ktérego
zostal prezesem. W jakims sensie mozna go uwazac za
spadkobierce tradycji, zapoczatkowanej przez Zukowskiego.
Jego wiasna twoérczo$¢ graficzna przechodzila rézne fazy.
Poczatkowo okresli¢ ja mozna jako realizm

fantastyczny, ktéry z czasem przybierze surrealng postac.
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'They represented the main trends in graphic art in the
1960s, mostly plaster engravings and linocuts by Bolestaw
and Eukasz Roginski, Krystyna Gérska, Danuta Hankus-
-Roginska, Irena Kurant-Bogucka, Beata Stuszkiewicz,
Stanistaw Zukowski, and Ryszard Stryjec. In the 1970s,
intaglio techniques dominated, where Wiestaw Debski,
Jan Gora, Cezary Paszkowski and Alina Jackiewicz,

the artists linked to "The "Oficyna" printing atelier, noted
their first success.

The Influence of "Oficyna"

'The formation of "Oficyna" in 1971 was a subsequent,
important stage, largely influencing the development

of intaglio techniques. Initially, it was the Experimental
Printing Atelier under the patronage of the branch
management of ZPAP, supported by the then chairman
Romuald Bukowski. The first manager of "Oficyna",
Stanistaw Zukowski, became the initiator of the project.
'The passion with which he transmitted his arcane knowledge
about metal plate printing techniques, especially his
popularisation of mezzotint, yielded palpable effect

in the form of a strong mezzotint centre in Gdarsk.
Many printers and painters co-operated with "Oficyna"
in their endeavours to broaden their own artistic techniques
because it was there that they found indispensable tools
which the Academy [then being a College for Visual Arts
= PWSSP] itself did not have. Among those artists were
the first graduates of PWSSP from the 1950s: Krystyna
Goérska, Eleonora Jagaciak-Barytko, Bogustaw Marszal,
Jan Rzyszczak, Anna Jingst; from the 1960s: Wawrzyniec
Samp, Franciszek Czernous, Piotr Zajecki, and younger
artists from the 1970s: Feliks Chodzyriski, Jerzy Ostrogérski,
Cezary Paszkowski, Alina Jackiewicz, as well as Czestaw
Tumielewicz. Although, the latter entered PWSSP

via the Technical University of Gdansk [Politechnika].
Another form of popularising prints was the publication
of small print-runs, printed editions of works by
approximately 10 artists issued under significant themes:
Gdarisk in Prints, The Northern Port, Gdarnisk Coast,

The 50th Anniversary of Gdynia, Fishermen's Harbours,

The Town of Gniew, Gdarisk Landscape, or Gdarisk 1970~
-1980. The nomination to such an edition being

a significant distinction. When "Oficyna" started to
suffer continual financial trouble and the district
management of ZPAP was unable to cover its upkeep,
the then Rector of PWSSP, Wiadystaw Jackiewicz,
proposed co-operation. In 1973, ZPAP and PWSSP

entered into an agreement, the result of which

Pierwotna fascynacja $wiatem techniki, widoczna

w tematach stoczni i portu, przerodzi si¢ w absurdalng
rzeczywisto$¢ odrealnionych maszyn, determinujacych
cztowieka (akwaforty z teki: Czlowiek i maszyna, Portret
silnika okretowego, Portret okretowego reaktora, Plywajgca
platforma). Realistyczny detal, poddany geometrycznej
stylizacji jest znamienny dla tych prac, ktére odkrywaja
znakomitego rysownika. Coraz czgsciej stosowana
mezzotinta odmienia charakter rysunku — linie stajg si¢
bardziej migkkie, a formy s3 budowane niemal malarsko
swiattocieniem. Pojawiaja si¢ tez nowe watki tematyczne:
sloneczne,niemal abstrakcyjne pejzaze, wyspy nierealne,
opuszczone wngtrza (Zerwany most, Tongcy lgd, Kataklizm,
Po eksmisji). Po trzydziestu latach uprawiania grafiki
Dembski porzucit ja dla malarstwa, jak ttumaczyl,
zmeczony dlugotrwatym procesem powstawania
mezzotinty tym bardziej, ze préba przyspieszenia go

za pomocg technicznie ulepszonego chwiejaka nie
powiodla si¢. Narzedzie rozpadlo si¢ i te wlasnie czgsci
sktadowe mechanizmu staly si¢ tematem jego pierwszych
kompozycji malarskich.

W strong warto$ci malarskich

W polskiej sztuce lat 50. rysuja si¢ tendencje integrujace
poszczegdlne dyscypliny. Zainteresowanie abstrakeja,
przerwane epizodem socrealizmu, nie wyparlo figuracji,
zwlaszcza malarstwa metaforycznego.

Zwrot ku metaforze, wywodzacej si¢ z surrealizmu, byt
swoistg ucieczka od socrealizmu. W grafice daje si¢
zauwazy¢ oscylacja miedzy tendencjami do przezwyci¢zania
tradycyjnej ,graficznosci” na rzecz malarskich wartosci

a dazeniem do zachowania wiasnej odrgbnosci.

Wyrazem nowych tendencji byla zorganizowana w Sopocie
w 1962 roku duza wystawa sztuki metaforyczne;.

W gdariskiej grafice, wywodzacej si¢ z neoklasycyzmu,
gruntownych przeobrazen dokonuje pierwszy rocznik
malarzy, ktérzy zaczeli uprawiaé grafike. Pod koniec lat
50.1 na poczatku lat 60. koriczag PWSSP: Ryszard Stryjec,
Wiestaw Dembski, Eukasz Roginiski, Lech Karlowski,
Wieslaw Postaleniec, Danuta Hankus-Rogiriska,

Janina Spiewak, Jan Goéra, Zbigniew Ralicki, Henryk
Madrawski. To dzigki nim poszerzaja si¢ watki tematyczne
i sposoby ich realizacji. Wierni naturze pozostaja seniorzy:
Bolestaw Rogiriski, Stanistaw Zukowski, Krystyna
Gorska, Wiadystawa Roginska, Beata Stuszkiewicz,

ale modyfikacji ulegaja srodki wyrazu (od realizmu
mimetycznego do realizmu syntetycznego).

Ogdlnie, widoczne jest dazenie do oszczedniejszej

n
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being that the art school spread its patronage to cover
"Oficyna". The Head of "Oficyna" became a lecturer of
PWSSP and the students gained better conditions to
learn metal plate printing techniques, the woodcut and
lithograph ateliers, meanwhile, remaining on the premises
of the art school. From 1975, students of painting gained
an opportunity to make annexes to their diploma works
in print. After Zukowski's death, the endowment of
"Oficyna" was taken over by Wiestaw Dembski, who
continued popularising it with great passion, becoming
himself a master of metal plate printing techniques,
especially mezzotint. On his initiative too, the International
Printing Atelier — Mezzotint and the International Club
were formed in Gdarsk in 1985, with Dembski as
chairman. In a sense, he can be considered the inheritor
of the tradition initiated by Zukowski, while his own
graphic art went through different stages. Initially, it was
something similar to fantastic realism which, with time,
would become surreal. His original fascination with the
world of technology can be seen in the topics of the
shipyard and port transformed into an absurd reality

of phantasmagorical machines determining the life of the
human being (his etchings from the files of Man and
Machine, Portrait of a Ship Engine, Portrait of a Ship Reactor,
and A Floating Platform). What was characteristic for
these works was realistic detail treated with geometrical
stylisation, revealing excellent draughtsmanship.
However, the mezzotint technique, which he used
increasingly often, changed the character of his drawing,
making his lines softer, the forms gaining more painterly
traits built by light and shadow. New thematic lines
appeared, too: sunny, almost abstract land- and seascapes,
unreal islands, and desolate interiors (4 Broken Bridge,

A Sinking Land, Cataclysm, After the Eviction).

Finally, after thirty years of print-making, the artist
abandoned the graphic arts for the sake of painting,
explaining that he was tired of the painstaking process

of mezzotint production, especially that his attempts to
speed up the process by a technically enhanced rocker
failed. The tool fell apart and the parts of its broken

mechanism became the theme of his first painted works.
Towards Painterly Values

Tendencies to integrate particular disciplines appeared
in Polish art in the 1950s. Artist's interest in abstraction,
suspended by the episode of Socialist Realism, did not
eradicate figuration completely however, especially
metaphorical painting. A turn towards metaphor, derived
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wypowiedzi. Czasem syntetyczna, geometryzowana
kreska nabiera waloréw wrecz ornamentacyjnych.
Dekoracyjne, linearne kompozycje Jana Rzyszczaka
nawigzujg do ludowych tradycji (Fregaty, linoryt, 1968).
Geometria staje si¢ zasadg kompozycji wielu prac:

Mostu Wiestawy Roginskiej, Czarnej wiezy Krystyny
Gérskiej, Zurawia Bolestawa Rogiriskiego czy cyklu
Dzieje Gdariska Ireny Kuran-Boguckiej, ktora zawsze
wyréznialo ekspresyjne i dramatyczne operowanie
czarno-biatymi kontrastami.

Jej drzeworyty ciete szeroko i oszczednie o sugestywnym
i monumentalnym wyrazie przywolywaly tragiczne dzieje
cztowieka (Statek niewolnikow, Obox smierci, Pamigci
poleglych z cyklu Wojna). Pod koniec lat 60. pojawiajg si¢
linearne kompozycje o dekoracyjnej miekkiej linii

(Scylla i Charybda), dajace efekty wizualne bliskie sztuce
op-artu. Dekoracyjny linearyzm, budowanie obrazu
wartoscig czystej kreski widoczne sg réwniez w linorytach
Krystyny Gérskiej (Zatopiony zamek) i Beaty Stuszkiewicz
(Sruby). Przewaga wypuktodrukéw podyktowana byta
mozliwosciami technicznymi artystéw.

Era technik metalowych miata si¢ rozpoczaé w latach
siedemdziesiatych, kiedy powstanie ,Oficyny” udostepnilo
grafikom kosztowne urzadzenia pozwalajace na poszerzenie
skali uprawianych technik.

Uprawiajacy grafike malarze pokolenia lat 60. mogli
wnosi¢ wlasng inwencjg, chronigc grafike od skostnienia
w warsztatowych rygorach. Whiegli takze sklonnos¢

do rozbudowanej warstwy znaczeniowej, zaszyfrowanej
aluzja, metaforg, surrealnymi skojarzeniami.

W przeciwienstwie do starszej generacji grafikéw,

ich $wiatem nie byl $wiat zobaczony, ale wyobrazony.

W przestrzeni dziela wprowadzaja element emocjonalnej
kreatywnosci i fantazji.

Surrealnym nurtem plynela niezwykta twérczosé
Zbigniewa Ralickiego, przerwana $miercig w 1974.
Pozostawil zaledwie okolo czterdziestu grafik, gléwnie
linoryty i drzeworyty. Rzadziej tworzyt akwaforty. Stanowia
one wraz z rysunkami i malarstwem jednorodny $wiat
irrealnej wyobrazni. Prawdziwa jego pasja byt rysunek
notujacy pospiesznie niepokoje psychiczne, dramat
czlowieka, osaczonego lekami i koszmarnymi widziadlami.
Grafika stanowi wlasciwie replike rysunkéw. Jest jednak
mniej spontaniczna, a bardziej dekoracyjna.

Ma jednak t¢ sama co malarstwo i rysunki atmosfere
magii i fantastycznej wizyjnosci. Powtarza si¢ ten sam
motyw stozkowatych pagérkéw, zwienczonych basniowymi
zamkami, i miasteczek pokazanych w splycone;j

perspektywie, jakby w konwencji ludowych prymitywéw.
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from Surrealism, was a specific escape from Socialist
Realism. In the art of printing, one could notice the
oscillation between the two tendencies: overcoming
traditional "graphicness” for the sake of painterly values,
on the one hand, and, on the other, the strive to sustain
specifically graphic features. The new tendencies found
their expression in a large exhibition of metaphorical art
in Sopot, in 1962. 'The first generation of painters who
devoted themselves to graphic art re-organised Gdansk
printmaking, rooted in neo-classicism as it was, from the
bottom-up. By the end of the 1950s and in the early
1960s, people such as Ryszard Stryjec, Wiestaw Dembski,
Fukasz Rogiriski, Lech Kartowski, Wiestaw Postaleniec,
Danuta Hankus-Roginiska, Janina Spiewak, Jan Gora,
Zbigniew Ralicki, and Henryk Madrawski, had all
graduated from PWSSP, and, thanks to them, the thematic
range of printmaking and its means of realisation was
expanded. The older generation, such as Bolestaw Roginski,
Stanistaw Zukowski, Krystyna Gérska, Wiadystawa
Roginiska, and Beata Stuszkiewicz, however, remained
faithful to nature, even though they modified their means
of expression (from mimetic realism to synthetic realism).
Generally, one could observe the tendency to more
restrained expression, although, sometimes the synthetic,
geometric line would take on almost ornamental values.
Jan Rzyszczak's decorative linear compositions alluded to
the folk tradition (Frigates, linocut, 1968). Geometry
becoming the compositional principle of numerous
works: Wiestawa Roginska's Bridge, Krystyna Gérska's
Black Tower, Bolestaw Roginski's Crane or Irena Kuran-
-Bogucka's series of the History of Gdarisk. The latter
always distinguishing herself by the expressive and
dramatic use of black-and-white contrasts. Her woodcuts
of wide cut traces and suggestive and monumental
expression evoked the tragic fate of Man (7he Ship of
Slaves, Death Camp, In Memory of the Fallen Ones

from the War series). By the end of the 1960s, linear
compositions of soft, decorative lines had appeared
(Scylla and Charybdis), yielding effects akin to op-art.
Decorative linearism, the building of the image with the
value of pure line were also noticeable in the linocuts of
Krystyna Gérska (Sunk Castle) and Beata Stuszkiewicz
(Propellers). The predominance of cameo techniques
emerging from the technical possibilities of the artists.
The era of metal plate printmaking techniques was really
only to begin at the end of the 1970s, however, when the
creation of "Oficyna" facilitated artists' access to expensive
devices, permitting them to expand the range of their
techniques. The painters from the generation of the

Jan Géra
Postacie I11,1964/65

W tych nierealnych pejzazach pojawiaja si¢ grupy
zdeformowanych ludzikéw w zatrzymanych gestach,

jak u drewnianych figurek pociaganych za sznurki.
Niezmienne w gruncie rzeczy pozostaja pejzaze
wyobrazni Jana Géry. Uprawiajac réwnolegle malarstwo

i grafike, artysta oscyluje migdzy szukaniem odrgbnosci

a potrzebg integrowania obu dyscyplin.

W latach 60. tworzyt takze linoryty, ktére z czasem
wyparly techniki metalowe, gléwnie akwaforte.
Powierzchnie graficzng usilowal zblizy¢ do bogatej
struktury malarskiej, operujac nie tylko kreska, ale
réwniez punktem, plama, walorem. Na poczatku byly
osobne cykle: Zabytki, Postaci, Katedry.

Z czasem oddzielnie istniejace motywy architektoniczne
i figuratywne polaczyly sie w jedng calos¢, tworzac wizje
czlowieka harmonijnie wkomponowanego w otoczenie.
Katedra, swiatynia jako miejsce szczegdlnej waloryzacii,
odtwarzajace transcendentalny wzorzec, nie byta traktowana
nigdy realistycznie, cho¢ artysta przywolywal cechy
konkretnego stylu, przewaznie romanskiego lub gotyckiego.
Potem zastgpuja ja twory czystej wyobrazni, abstrakcyjne,
grozne obiekty, bedace nosnikami odsakralizowanej

wizji §wiata. Architektura pelnifa tu funkcj¢ komentarza
filozoficznego i symbolicznego.

n
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1960s who dealt with prints could bring their own
invention, preventing graphic art from fossilisation within
the rigour of the discipline. They also introduced an
inclination towards an expanded semantic layer, encoded
with allusion, metaphor and surreal associations. In
addition to this, contrary to the older generation of
printers, their world was not the world perceived but
imagined. The space of their works being interwoven with
emotional creativity and fantasy. Zbigniew Ralicki's work
tollowed a surreal current, broken only by his death in
1974. He left approximately forty prints, mostly lino- and
woodcuts, making etchings less frequently. They, together
with his drawings, however, form a uniform world of
dreamlike fancy. Drawing was his true passion, noting in
promptu the episodes of his mental unrest and the drama
of the human being that he was; ensnared by fears and
nightmare-like spectres. His prints are practically the
replicas of his drawings. Yet, they are less spontaneous
and more decorative. Still, they have the same atmosphere
of magic and fancy visions as his drawings. They repeat
the same motif of conical hills, topped by fairy-tale-like
castles and townships, shown in shallower perspective, as
if in the convention of primitive folk art. In such unreal

landscapes, groups of deformed tiny figures appear, their
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Henryk Madrawski
Pierwsza linia kolejowa, 1976

Odrebny $wiat i indywidualny jezyk graficznej wypowiedzi
stworzyl Ryszard Stryjec, cho¢ ujawni go znacznie
pézniej. Jednak juz pierwsze jego gipsoryty i linoryty,
odwolujace si¢ jeszcze do realnej rzeczywistosci (Rybak

z Pucka, Nabrzeze, Most, Eédka), charakteryzuja sig
finezyjnym rysunkiem ze sklonnoscig do stylizaciji.

Owa sktonno$¢ zaprowadzi z czasem Stryjca w swiat
fantastyki, ubrany w kostium alegorii.

Wialory malarskie maja linoryty Henryka Madrawskiego.
Ekspresyjne i dynamiczne kompozycje, pozostajac jeszcze
w ramach sztuki przedmiotowej, zblizaly si¢ do aluzyjnych
form, ktérych tematem byly przetworzone motywy
morskie, ro§linne i architektoniczne. Znamienne, ze

nie maja one — charakterystycznej dla linorytu — linearne;
struktury; przestrzen graficzna ksztaltowana jest raczej
plama czerni, w ktérg wdziera si¢ bialy slad dynamicznie
prowadzonego narzedzia (Struktury pionowe, 1966).
Czerri jest dominujaca, cho¢ ma rézne gradacje. Zdaje si¢
opanowywac plaszczyzne bieli siatka kropek i kresek.
Powierzchnia graficznej planszy zbliza si¢ do struktury
malarskiej materii, zggszczanej i rozrzedzane;.
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gestures stalled like those of wooden figures drawn by
strings. Jan Goéra's landscapes of imagination remained
basically unchanged. The artist, dealing with prints
parallel to painting, oscillated between the search for
individuality and the need to integrate both disciplines.
In the 1960s, he also created linocuts, which, over time,

yielded to metal plate printing techniques, mostly etching.

He tried to make the printed surface closer to a rich
painterly structure, operating not only with line, but also
points, patches of light or shade, and value. Initially,

he made separate series: Monuments, Figures, and
Cathedrals. With time, however, his architectural and
figurative motifs merged into one, forming the visions of
a man harmoniously composed within his surroundings.
His cathedral, a temple, a place of particular valorisation,
reconstructing a transcendental pattern, was never treated
realistically, although the artist evoked the features

of a concrete style, mostly Romanesque or Gothic. He
would later replace it by phantoms of pure imagination —
abstract, threatening objects, carrying a de-sacralised
vision of the world. Here, architecture functioned as

a philosophical and symbolic commentary. A separate
world and individual language characterised Ryszard
Stryjec’s work, although the artist would reveal both

of them much later. His first plaster- and linocuts, still
referring to a palpable reality (4 Fisherman from Puck,
Wharf, Bridge and Boat), enjoyed fine drawing with
tendencies to stylisation. This tendency, however, would
finally lead Stryjec into the world of fantasy, dressed in
the costume of allegory. Henryk Madrawski's linocuts
contain painterly values. His expressive and dynamic
compositions, still remaining within the framework

of object-related art, approached allusive forms whose
theme were transformed marine, floral and architectural
motifs. It is significant, too, that his works did not have

a linear structure, typical of linocut. His graphic planes
were formed rather by patches of black, severed by the
white trace of a tool cutting into it (Vertical Structures,
1966). His black dominated. And, although it had various
gradations, it seemed to overwhelm the surface of the
white by a mesh of dots and lines. Indeed, his printed
planes approached the structure of painterly matter, either
denser or diluted. Eukasz Roginski, Bolestaw's son,
searched for non-traditional possibilities in linocut, his
work becoming distant from the traditional graphic
school of his father. His works expressed a continual
search and penetration for the formal possibilities within
the discipline, using diversified techniques and styles of
visual thinking. Therefore, Lukasz Rogiriski's work

Nietradycyjnych mozliwosci w linorycie poszukiwal tez
Lukasz Rogiriski (syn Bolestawa), ktérego twérczosé
odlegla jest od tradycyjnej szkoly graficznej ojca. Prace
miodego artysty s3 wyrazem nieustannego poszukiwania
i penetrowania formalnych mozliwosci w ramach wlasnego
warsztatu, z wykorzystaniem réznorodnych technik

i styléw myslenia plastycznego. Stad twérczosé Eukasza
Roginskiego ulega drastycznym przeobrazeniom — od
metaforycznego nurtu z elementami groteski i watkami
mitycznymi po barwng abstrakcje geometryczng.

Nie sposéb pomingé twoérczosci graficznej malarzy,
ktérzy poszukiwali w grafice nowych srodkéw ekspresji.
Dopetniaja oni bowiem obrazu tych przeobrazen,

jakie si¢ dokonaly w grafice na rzecz wartosci malarskich:
modelunku, §wiatlocienia, waloru, barwnej plamy.
Szczegodlnie interesujaco przedstawia si¢ bogaty dorobek
graficzny Rajmunda Pietkiewicza, rektora PWSSP

w latach 1965 — 1969, zmarlego w marcu 2013. W czerwcu
1964 w Sopockim BWA otwarta zostala wystawa
prezentujaca po raz pierwszy i ostatni, okolo 40 jego
prac graficznych, powstalych w okresie miedzy kwietniem
1963 a kwietniem 1964. Jednak grafike obok malarstwa
uprawial od zawsze. W przechowywanych przez zong
pokaznych tekach, mozna odnalez¢ te wezesniejsze,
ktérych tematem jest miedzy innymi powojenny Gdarisk
z rodzajowymi scenami, straganami o§wietlanymi
jeszcze §wiecami, co sugeruje czas ich powstania.

Od éwezesnych prac Rolicza, Zukowskiego czy Suchanka,
grafika Pietkiewicza rézni si¢ przewaga ekspresyjnych
srodkéw wyrazu nad realistycznym detalem. Te szczegélna
ceche najlepiej mozna przesledzi¢ na motywie licznych
pejzazy Gdariska. Architektura miasta sprowadzona jest
do umownej plaskiej formy, arabeski linii, obrysu bryty,
tuku okna — malarskiego znaku, kreslonego trafnie

i jednoznacznie jednym spontanicznym gestem. A jednak
w tym zindywidualizowanym sposobie widzenia miasta
mozna odczytaé jego charakter, istotny sens zabytkowe;
architektury. Motyw Gdanska byl nieustannie obecny

w jego tworczosci, artykulowany na rézne sposoby.
Whasciwa naturze Pietkiewicza emocjonalnos¢ sktaniala
go, tak w malarstwie, jak i grafice, do indywidualnego
interpretowania rzeczywistosci, podporzadkowania jej

w wigkszym stopniu improwizatorskiej wyobrazni niz
realistycznej, odtwarzajacej obserwacji. To znamienny rys
jego tworczosci, nasyconej watkami autobiograficznymi,
klimatem osobistych przezy¢ i fantazji. Dla ich wyrazenia
nie poprzestawal na sztuce, siggal takze po literature,
ktéra stanowi znaczny a nierozpoznany dotad dorobek,
udostepniony tylko niektérym, z najblizszego mu otoczenia
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underwent drastic transformations — from a metaphorical
line with elements of grotesque and mythological threads
to colourful geometrical abstraction. It is impossible to
omit the printed works of painters who sought new means
of expression in graphic art because they complement the
picture of those changes which occurred in printing for
the sake of painterly values: modelling, light and shadow,
differentiated values, and patches of colour. What is
particularly interesting is the output of Rajmund Piektiewicz,
who died in March 2013, and who was the Rector of
PWSSP from 1956 to 1969. In June 1964, Sopot's BWA
gallery exhibited approximately 40 of his works for the
first, and last time, created between April 1963 and April
1964. Nevertheless, he dealt with prints for the whole of
his life. His copious files, kept by his wife, contain his
earlier works whose theme is post-war Gdarnsk. These
teature scenes with vending stalls still using candles as
lighting, which suggests the time of their creation. His
works differ from the works of his colleagues Rolicz,
Zukowski and Suchanek, thanks to the predominance of
expressive means over realistic detail. This particular
teature can be observed best in examples of the motif of
the numerous cityscapes of Gdarisk he produced. Here,
the architecture of the city is reduced to a conventional,
flat form, an arabesque of lines, the outline of a shape or

a window arch — a painterly sign, made aptly and accurately
in a spontaneous gesture. And, it is in this individualised
mode of the perception of the city that one can decipher
the character of the city, the important sense of its ancient
architecture. The motif of Gdansk, variously articulated,
was continually present in Pietkiewicz's art.

'The emotional bias, specific to Pietkiewicz's nature,

made him interpret reality individually, both in prints and
painting, and to make it yield more to his improvising
imagination than to realistic and reconstructive observation.
These were the specific traits of his works, saturated with
autobiographical details, the climate of his personal
experiences and fantasies. He did not limit himself to art
in the expression of these traits either, but also restored

to literature, the latter forming an unrecognised portion
of his output, accessible only to a few people among his
closest friends. He also wrote and illustrated his own
books, and even printed them. The illustrations to his own
written works being the joint effect of his literary passion,
so that he was dealing with applied graphic art. What is
astonishing, however, is the variety of means and printing
techniques which he used. There were both intaglio
techniques: etching, aquatint, mezzotint, dry needle and
copper plate, and cameos: lino- and woodcut, next to
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czytelnikom. Pisal, sam projektowal wiasne ksigzki i sam
drukowal. Ubocznym watkiem twérczosci literackiej byla
ilustracja do wlasnych ksiazek, a wiec grafika uzytkowa.
Zadziwiajaca byla réznorodno$é¢ stosowanych przez niego
srodkéw i technik graficznych. Byly to zaréwno
wklestodruki: akwaforta, akwatinta, mezzotinta, suchoryt,
miedzioryt, jak i wypuktodruki: linoryt i drzeworyt, a takze

litografia i monotypia. Pozostawat poza wplywami ,Oficyny”.

To ttumaczy jego osobnos¢, nieobecnosé popularnych
tematéw zwigzanych z morzem i pracg, rozluznienie
postulowanych rygoréw klasycznego warsztatu graficznego.
Mezzotinte uprawial zanim jeszcze rozpopularyzowat ja
Zukowski. Nieustannie eksperymentowal, poszerzajac wlasny
warsztat o rézne mozliwosci wyrazania indywidualnej
ekspresji oraz interesujacych go probleméw, gtéwnie
malarskich, jak §wiatlo, faktura, walor, kolor i kontrast.
Stad do grafiki przenosit wielokrotne wersje motywéw

i tematéw obecnych w malarstwie. A ich wachlarz byt
szeroki. Czerpal inspiracje zaréwno z najblizszego mu
otoczenia, zycia rodzinnego, jak réwniez tradycyjnych,
znanych malarstwu tematéw, na przyklad: portret, akt,
martwa natura, sceny biblijne, rodzajowe. Zachowany
dorobek graficzny sprawia pewien problem, poniewaz
prace nie sg opisane. Brak na nich sygnatury autora, daty
powstania, techniki. Dla badacza oznacza to tropienie

i poréwnywanie powracajacych motywéw w réznych
okresach w wersjach wlasciwych danej technice graficzne;.
Niewatpliwie wyodrebni¢ mozna dwa odmienne watki,
wynikajace z uzytego narzedzia — inny jest §lad rylca,

a inny litograficznej kredki. Wspélnym mianownikiem
jest aura emocjonalnego gestu i ekspresyjnej stylistyki,
ktérej istotg jest transpozycja realnosci w wymiar
psychiczny i wyobrazeniowy.

W okresie, kiedy w gdanskim srodowisku dominowata
klasyczna konwencja czarno-bialej grafiki, twérczosé
Rajmunda Pietkiewicza stanowila zjawisko osobne

i wyjatkowe. Jako jeden z pierwszych wprowadzit kolor
do akwaforty i suchorytu, stosowal kolor takze w linorycie
i drzeworycie. Na wlasne potrzeby zorganizowal sobie
warsztat graficzny z niezbedng prasa. Wykazywal przy
tym odkrywczg inwencje i pomyslowos¢ technologiczna.
Matryce metalowe wytrawial zwykle w pracowni
Zygmunta Karolaka, korzystajac z chemikaliéw, ale odbijat
juz we wlasnej pracowni. Pracujac nad ilustracjami do
powiesci Ostatni dzieri potopu, nie wahal sie eksperymentowac
w najnowszej technice cyfrowe;.

Na wlasne potrzeby odkrywat tajniki mozliwosci komputera.
W podstawy tej nieznanej mu jeszcze wiedzy wprowadzal
go dawny uczen — Cezary Paszkowski. Poprzestal na etapie
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Rajmund Pietkiewicz

Pejzaz gdariski z postaciami, 1962—64

lithographs and monotypes. Indeed, he remained under
the influence of "Oficyna", and this explains his individuality
and the absence of popular themes linked to the sea and
work, as well as the lax treatment of the determined
rigours of the classical printing workshop. In addition to
this, he dealt with mezzotint even before Zukowski made
it popular.

He was continually experimenting, broadening his own
techniques by various possibilities of individual expression,
tackling issues which interested him personally, and
especially painterly questions, such as lighting, texture,
differentiated values, colour and contrast. Therefore, he
would often transplant the versions of his painting motifs
and themes into the field of print. Zukowski’s scope of
motifs was also wide. He was inspired by both his closest
surroundings and family life, and traditional themes
known in painting, such as portrait, nude, still life, biblical
and genre scenes, and interiors. His preserved printed
output causes some problems, however, because these
works are not described. There is no artist's signature, date
of creation, nor technique. For a scholar, this means
painstaking investigation and the comparison of recurring
motifs in various periods and versions, typical of a given

przeksztalcenia wlasnego obrazu tak, by ilustracje nasyci¢
bogata materig malarska. Biblijna opowies¢ snuje sie
réwnolegle w warstwie wizualnej, ktérej obrazy o gestej
tkance fakturowej i stylizowanej formie przypominaja
kamienne reliefy.

Fakt, ze w srodowisku gdariskim przez dlugi czas pozycje
dominujacg zachowaly klasyczne techniki metalowe,

to efekt dzialalnosci ,Oficyny” i tych przybyltych po
wojnie grafikéw, ktérzy odwolali si¢ do XVII-wiecznych
gdarniskich sztycharzy. W latach 70. nadal jest rozwijany
nurt metaforyczny, wywodzacy sie¢ z surrealizmu

i zwigzany z katastroficzng wizjg $wiata.

Z kompozycji Jana Géry znika czlowiek, ale istnieje

w pozostawionych groznych wytworach.

Opuszczone, bezludne pejzaze, wykonane gléwnie

w technice akwaforty, nabieraja materialnej konkretnosci
przez szczegblowo opracowany detal. Realistyczna
sprawno$¢ warsztatowa stuzy artykulacji surrealnej wizji
jakiej$ odlegtej, martwej, postindustrialnej cywilizacji.

W przestrzen wody, powietrza i ziemi, ktére sg tu
elementami fadu i spokoju, wdzieraja si¢ grozne formy
drazace labirynty i leje, wybuchajace kraterami, opasujace
petla rur i dziwnych konstrukcji zjezonych ostrymi
pazurami czy metalowymi czutkami. Sg to autonomiczne
pejzaze §wiata pozbawionego humanistycznych funkeji,
obcego cztowiekowi (cykle: Architektura morza,
Architektura Ziemi). Z realistycznego warsztatu wyszedt
takze Ryszard Stryjec, wchodzac w swiat niezwyklej
fantastyki, ubrany w alegoryczny kostium.

Poetycka wyobraznia scala czas terazniejszy z mitycznym,
wysnuwajac watki znanych archetypéw kulturowych

i motywéw literackich (Aniof, Melancholia, Jezdziec,
Swigty Jerzy, Don Kicho?).

Zaszyfrowana kulturowymi znakami grafika Stryjca
fascynuje finezjg rysunku, prowokuje do odczytywania
senséw w meandrach linii fantasmagorycznych wizji.
Dominujaca w sztuce polskiej po 1950 tendencja
metaforyczna ma swoja dalszg kontynuacje w nurcie
groteski, ujawniajacym si¢ zwlaszcza w grafice lat

60.1 70. Formy groteskowe maja tez swoje potwierdzenie
w gdanskiej grafice. Pojawiaja si¢ w réznych postaciach.
Artysci czerpia z réznych watkéw tego gatunku, ktérego
geneza siega archaicznych bachanaliéw.

Ceremonie swigteczne realizowaly swoisty swiat na opak,
w ktérym odwracane byly proporcje i ustalony porzadek.
Instrumentem degradacji byt rytualny $miech, zwigzany
z cyklem wegetacyjnym — ze $miercig i odradzaniem.
Wszelkie formy rytualnego $miechu byly tez

sposobem oswajania obcego $wiata, uciszania lekéw
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graphic technique. Undoubtedly, though, one can distinguish
two different currents, related to the use of different tools,
as the trace of a needle differs from the trace of the
lithographic crayon. Their common denominator, however,
is the aura of emotional gesture and expressive style, the
core of which is the transposition of the real into the
psychological and imaginary dimension. In the period
when the Gdarisk milieu was dominated by the classical
convention of black-and-white prints, Rajmund Pietkiewcz's
output constituted a distinguished and exceptional
phenomenon. He was one of the first artists who introduced
colour into etching and dry-pint, also making his lino-
and woodcuts in colour. He organised his own workshop
with the indispensable tool of a printing press, revealing
extraordinary invention and technological resourcefulness.
He etched his metal plates at Zygmunt Karolak's atelier,
using his chemicals, but printed pictures from them at his
own atelier. Working on illustrations to the novel

Ostatni Dzieri Potopu [ The Last Day of the Deluge]

he did not hesitate to experiment with the latest digital
technology. For his own use, he discovered the arcane
possibilities of the computer, his former student, Cezary
Paszkowski, introducing him to the basics of the technology.
However, Pietkiewicz stopped short of transforming the
images he produced in that he saturated his illustrations
with mellow painterly matter. His biblical story runs
parallel to the visual layer, whose images of dense texture
and stylised form are reminiscent of stone reliefs.

'The fact that classical metal plate printing techniques
dominated the Gdarisk milieu for such a long time,
resulted from the activities of "Oficyna" and those
printers arriving here after the war, who made references
to 17th century graphic artists. In the 1970s, the
metaphorical vein was still being developed, its roots
reaching surrealism and a catastrophic vision of the world.
Man in Jan Géra's compositions, for example, disappears
but continues his existence in the dangerous products he
leaves behind. Deserted, desolate landscapes, made mostly
by etching, gain material palpability thanks to meticulo-
usly elaborated detail. The artist's manual dexterity serves
to articulate a surreal vision of some distant and defunct
post-industrial civilisation. Threatening forms push
themselves into the vastness of water, air and soil, which
here, are treated as elements of peace and order: digging
labyrinths and craters, spreading garlands of pipes and
weird constructions, and bristling their sharp talons

or metal tentacles. They are autonomous landscapes of

a world lacking any humane functions, absolutely alien

to the human being (the series Architecture of the Sea,
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Ryszard Stryjec
Hustawka, 1986

przed tym, co nieznane i grozne. Na czas rytualéw
$wigtecznych zawieszane byly obowiazujace zakazy

i normy. W tym $wiecie rodzilo si¢ upodobanie do
tworéw monstrualnych, hybrydycznych, kalekich

i karykaturalnych. G1éwni bohaterowie groteski majg
demoniczny rodowdd.

W spoleczenistwach pierwotnych byt to szaman

w zwierzecej masce, w starozytnosci przybral postaé
satyra, a w Sredniowieczu — szatana. Jego dalsze wcielenia
to Arlekin z komedii dell’arte, potem cyrkowy blazen,
manekin, teatralna marionetka, wreszcie nowoczesny
robot. Obszary pélnocy i potudnia wyksztalcily odrebne
watki ikoniczne. W krajach anglosaskich — Skandynawii,
Niemczech dominowaly twory hybrydyczne: demony,
diably, smoki. Obszary potudniowo-romanskie wyksztalcity
za$ satyryczno-karykaturalng odmiang groteski,
zwigzang z watkami maskaradowo-karnawatowymi,
komedig dell’arte.

Wspélczesny artysta siegajacy po kategori¢ estetyczng
groteski z natury rzeczy jest nakierowany na tradycje

i przeszlos¢. Cho¢ przeciwna jest ona formom klasycznym,
to réwniez jest odlegta od awangardowych nurtéw.
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and Architecture of the Earth). Ryszard Stryjec is also the
pupil of a realistic atelier who entered a world of unusual
fancy, disguised in allegorical costume. His poetic imagi-
nation consolidates the present and mythical times,
exposing traces of known cultural archetypes and literary
motifs (Angel, Melancholy, Raider, Saint George,

Don Quixote). Stryjec's prints, encoded with cultural
signs, fascinate with their fine drawing and provoke

us to construe sense from the meandering lines of
phantasmagorical visions. The metaphorical tendency,
which dominated Polish art after 1950, found its further
continuation in the grotesque vein, conspicuous especially
in prints from the 1960s and 1970s. Grotesque forms also
found their confirmation in Gdansk prints, where it had
various manifestations. Gdarisk artists derived their ideas
from various variations of the genre, whose genesis dates
back to ancient Bacchanalia, festival ceremonies creating
a specifically topsy-turvy world, where proportions and
the established order were reversed. Ritual laughter
becoming an instrument of degradation, related to the
cycle of vegetation — death and rebirth. All forms of ritual
laughter were also the way to tame an alien world and
deaden one's fears of the unknown and dangerous.
Indeed, all bans and standards were suspended for the
time of ritual festivity, and in such a world, a fondness for
monstrous, hybrid, crippled and caricatured beings
appeared. The main characters of the grotesque are of
demonic descent. In primitive societies, it was always

a shaman in an animal mask. In ancient civilisations it
assumed the guise of the Satyr, and in the Middle Ages —
Satan. Its further incarnations embrace Harlequin from
commedia dell'arte, the fool from the circus, the mannequin,
the theatrical marionette, and finally — the modern robot.
'The northern and the southern areas developed their own
iconic lines. Anglo-Saxon, Scandinavian and German
countries favoured hybrid beings: goblins, devils, and
dragons. The Southern-Romanian territories developed

a satirical-caricatured variation of the grotesque, linked
to masquerade-carnival events and commedia dell'arte.
'The contemporary artist applying the aesthetical category
of the grotesque is, by the nature of things, directed
towards tradition and the past.

Even if this category is placed in opposition to classical
forms, it is also distant from avant-garde trends.

Its time is a-historical. It appears whenever the sense of
the absurdity of the world increases, and is linked with
irrational trends in art. Similar to ancient times, when
ritual laughter was expected to set one free from one's
anxieties, today's artists, using grotesque forms, assume
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Maciej Swieszewski

Trwanie, 1975

Jej czas jest ahistoryczny. Pojawia si¢ wtedy, gdy si¢ nasila
poczucie absurdalnosci §wiata. Zwigzana jest z nurtami
irracjonalnymi w sztuce. I jak w czasach starozytnych
rytualny §miech uwalnia¢ mial od Igku, tak i dzi$ artysta,
siggajac po groteskowe formy, przyjmuje ironiczny dystans
i poprzez $miech w rzeczywistosci oswaja obcy swiat.

U Wiestawa Dembskiego groteska ujawnita sie

w ramach realizmu fantastycznego, pozbawionego rysu
deformujgcej karykatury. Jako swiadoma metoda ukazywania
rzeczywistosci pojawi si¢ u Henryka Madrawskiego

i mtodszych o cale pokolenie: Feliksa Chadzyriskiego
(dyplom w 1970) i Macieja Swieszewskiego (dyplom

w 1972). Twoérczosé ich, cho¢ naleza do réznych pokolen,
taczy wspdlna, ekspresjonistyczna linia groteski zwigzana

z pesymistycznym widzeniem $wiata i poczuciem degradacji
czlowieka. W omawianym okresie Henryk Madrawski
skupia si¢ gléwnie na technikach metalowych, taczac
akwaforte, akwatinte, mezzotinte i suchg igle z odpryskiem,
dazac do wzbogacenia powierzchni malarskimi efektami.
Podstawg tych kompozycji jest jednak rysunek oparty

na karykaturalnej deformacji. Takie prace, jak: Obd,
Konflikt, Nasza planeta, Urzednik, zawieraja ekspresyjne
przerysowania. Nie sa jednorodne stylistycznie.
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an ironical distance and really do tame an alien world

by laughter.

In Wiestaw Dembski's work the grotesque reveals itself
in the framework of fantastic realism, lacking any traits
of deformative caricature. However, as a conscious
method to show reality, it appeared only in Henryk
Madrawski's work and people who were one generation
younger: Feliks Chudzynski (diploma in 1970) and
Maciej Swieszewski (diploma in 1972).

Their art, albeit they belong to different generations, is
joined by a common expressionist, grotesque line, related
to a pessimistic vision of the world and the sense of man's
degradation. In the period under discussion, Henryk
Madrawski concentrated mostly on metal plate techniques,
combining etching, aquatint, mezzotint and dry point
with sugar lift, trying to enrich his surfaces with painterly
effects. However, the basis for his compositions was
drawing and the use of caricatured deformation.

Such works as Frenzy, Conflict, Our Planet, Official Clerk
all contain expressive exaggeration, where abstract and
aggressive forms, suspended in space with no stable
points, break into the figurative plane, creating substitutes
for psychological states from the border of dreams or
insanity. A tragic and grotesque vision of the world is
also evoked by Feliks Chudzyriski's works from the same
time. Their themes are man and his condition, tainted by
tear, suspended between a desire for romantic flight and
the unfeasibility of being able to fulfil it. They are of
existential descent. Their literary contexts are conspicuous,
often being suggested by the titles of the works.

Man from the moment of his birth is marked with
apprehension, being tossed into a closed space, encased by
walls and light (Birh). The characters of Chudzynski's
prints are crippled and deformed creatures — faceless,
their bodies falling apart, fastened together by bandages.
These reductions of a psycho-physical reality bring to
mind Samuel Beckett's dramas. All attempts at rebellion,
breaking free into open space become a flight of Icarus,

a Rézewiczian fall. Existence here is reduced to Beckettian
immobility (Waiting Place, Gradations, Chair) or

a Wyspianski-like oneiric dance, the core of which is
unfeasibility (Dance). The enlarged size of the prints only
emphasise their expressiveness. The artist's accomplished
printing skills, permitting him to move freely within
various techniques, joining etching with mezzotint and
dry point, thanks to which he achieves rich graphic
substance. His expressive drawing being enhanced by
differentiated values and plays of light and shadow.

Another line of the grotesque can be found in the works
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Figuracja i abstrakcja tworzg przenikajace si¢ wzajem
plany. Abstrakcyjne i agresywne formy zawieszone

w przestrzeni bez stabilnych punktéw wdzierajg si¢

w plan figuratywny, tworzac substytuty stanéw
psychicznych z pogranicza snu czy obledu.

Tragiczne, groteskowe widzenie $wiata ewokujg tez prace
Feliksa Chudzynskiego z tamtych lat. Ich tematem jest
czlowiek i jego kondycja, skazona Igkiem, zawieszona
miedzy pragnieniem romantycznego lotu a niemoznoscia
jego spelnienia. Maja one egzystencjalny rodowdd.
Konteksty literackie s3 wyrazne, sa zreszta sugerowane
tytulami wielu prac. Czlowiek juz w chwili narodzin
dotkniety jest przerazeniem, wrzucony w zamknigta
przestrzen, osaczony $cianami i $wiattem (Narodziny).
Bohaterowie grafik Chudzyriskiego to ulomne,
zdeformowane twory, bez twarzy, z rozpadajacymi sie,
spinanymi bandazami ciatami. Te redukcje psychofizycznej
rzeczywistoéci cztowieka nasuwajg skojarzenia z dramatami
Samuela Becketta. Wszelkie préby buntu, wyrwania sie
w otwartg przestrzen, sg lotem Ikara, R6zewiczowskim
spadaniem. Egzystencja sprowadza si¢ do Beckettowskiego
bezruchu (Czekalnia, Gradacje, Krzesto) czy sennego tarica
Wyspianskiego, ktérego istotg jest niemoznosé¢ (Zaniec).
Zwickszone formaty plansz podnosza ich ekspresyjnosc.
Znakomite opanowanie warsztatu graficznego pozwala
swobodnie si¢ porusza¢ w obrebie réznych technik,
taczy¢ akwaforte z mezzotinta i suchg igla, przez co
artysta uzyskuje bogata materi¢ graficzng. Ekspresyjny
rysunek wzbogacany jest walorem i $wiatlocieniem.

Inng lini¢ groteski odnajdziemy w pracach Zbigniewa
Ralickiego czy Piotra Zajeckiego (dyplom w 1967).
Nawiazuja oni, kazdy w inny sposéb, do motywéw
karnawatowych. Ralicki przywoluje charakterystyczny
dla przedstawien groteskowych swiat ludzi sprowadzony
do wymiaru martwych lalek. Z kolei Piotr Zajecki
nawigzuje do ikonografii komedii dell’arte, cyrku

z postaciami arlekinéw. Prace obu artystéw mieszczg si¢
w poetyce groteski lirycznej.

Przywolanie karnawatowego akcentu zwyklo si¢ faczy¢

z degradacja warto$ci. Przypomnijmy, karnawat to
zawieszenie wszelkich norm i konwenanséw. Kolejne
wersje portretu Arlekina sg w grafice Zajeckiego kreacja
$wiata, ktéry jest charakteryzowany cyrkowymi akcesoriami,
a cyrk w tradycji ikonograficznej oznacza kosmos,
yszalefistwo $wiata”. Arlekin pojawia si¢ w réznych
postaciach — czasem jako linoskoczek, czasem jako
marionetka zawieszona na niciach. I cho¢ nie zawsze jest
postacia centralna, zawsze jednak wnosi t¢ sama semanty-
ke, facznie z innymi akcesoriami cyrkowymi, jak liny,
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Ryszard Stryjec
Zebym..., 1979

of Zbigniew Ralicki and Piotr Zajecki (diploma in 1967).
They allude to carnival motifs, although each of them
does so in his own specific way. Ralicki evokes a world
typical of grotesque representations: people reduced to
the dimension of dead puppets. Piotr Zajecki, on the
other hand, refers to the iconography of commedia
dell'arte — a circus with the figures of Harlequin.

"The works of both of these artists, however, fall within
the poetics of the lyrical grotesque. The evocation of

the carnival has usually been linked to the degradation
of values. Let us remember that carnival means the
suspension of all standards and conventions. Subsequent
versions of Harlequin's portrait are the creation of the
world in Zajecki's prints, a world characterised by circus
accessories, while the circus in the iconographic tradition
stands for the Cosmos, the "folly of the world".
Harlequin appears here in various guises — sometimes as
a tightrope walker, sometimes as a marionette hanging on
strings. And, although he is not always the central figure,
he always brings the same semantic values, together with
other circus accessories, such as ropes, ladders, wheels,
and chequered planes. Even bull fights take place in this

particular arena of life, a theme equally often undertaken,

drabiny, kota, pola szachownic. Na tej arenie Zycia
rozgrywaja sie tez walki bykéw — temat réwnie czesto
podejmowany. Patos i celebracje $mierci ostabiaja elemen-
ty dekoratywne, nadajac przedstawianemu $wiatu walki
bezsensowny wymiar i ceremonialng sztucznos$c.

Jakby w mysl starozytnej zasady, wedle ktérej natura nie
znosi prézni, Zajecki buduje swoje kompozycje graficzne
z tendencja do calkowitego wypelniania pola obrazu.
»Estetyka bogactwa” stuzy wizji $wiata-labiryntu.

Stawia widza wobec zawilej formy i réwnie zawilej tresci.
Uwiklanie w $wiecie jawi si¢ w zgeszczonych,
nawarstwiajacych sie przedstawieniach o niejasnych
granicach, zatopionych w meandrach linii.

Ornament, lezacy takze u Zrédel groteski, nie jest tu
tylko gra czystej wyobrazni i zabawg formalng, ale Iaczy
si¢ z funkcjami symbolicznymi i alegorycznymi.

Zmusza widza do pokonywania ,,oporu” formy

i jednoczesnie delektowania si¢ jej przemyslnoscia,

a takze wyluskiwania z mnogosci réznych detali

i labiryntu linii przedstawieri i ich senséw. (Piotr Zajecki
zmart w 2012).

Gruntowna przemiana, jaka si¢ dokonala w grafice
$wiatowej lat 60.1 70. pod wplywem masowych systeméw
informacji i nowosci technicznych w poligrafii nie
dokonata gruntownego przewrotu w grafice polskiej,

a do Gdariska, mozna powiedzie¢, nie dotarta.
Metodyczna, wieloletnia dziatalnos¢ ,Oficyny”,

ktéra zapewniala niezbedne zaplecze techniczne,

a takze promowala i faworyzowala postawy artystyczne
celebrujace klasyczny warsztat, stworzyta w efekcie

silny o$rodek graficzny o wyraznie okreslonym profilu.
Kolejne roczniki grafikéw, wychowane w pokorze

wobec rzemiosla, szukaly indywidualnej tozsamosci

w wyrdznikach okreslonego repertuaru ikonograficznego.
Cezary Paszkowski dyplom obronit w 1973 z malarstwa
w pracowni Rajmunda Pietkiewicza, ale wieloletnia
wspolpraca z ,Oficyng” odcisneta niewatpliwy wplyw

na jego rodowdd graficzny. Przez dlugi czas fascynowato
go morze i zwigzek z nim czlowieka.

W pracach, takich jak Siec, Przed potowem, W rejsie, morze
staje si¢ obszarem kreacji wyobrazni, podporzadkowanej
jednak dyscyplinie wybranej techniki. Owa pokora wobec
rzetelnego rzemiosla, ktére z jednej strony ogranicza,

a z drugiej prowokuje do pokonywania barier technicznych,
powoduje, ze prace Paszkowskiego maja szlachetng
czysto§¢ brzmienia i odznaczajg si¢ zharmonizowaniem
spontanicznos$ci z rygorami warsztatowymi.

Poczatkowo rytowanie jego mialo w wigkszym stopniu
linearny, przedmiotowy charakter.

Lukasz Rogiriski
Apel polegtych, 1980

while the pathos and the celebration of death are weakened
by decorative elements, attributing the dimension of
nonsense and ceremonious artificiality to the depicted
world. Zajecki, as if realising the ancient maxim according
to which nature cannot bear a voidt, builds his graphic
compositions tending to fill the plane of the picture
completely. "The aesthetics of abundance" serves to create
a vision of a world-maze. It places the viewer against an
intricate form of equally intricate content.

'The condition of entanglement in the world is manifested
by condensed, overlapping representations of unclear
borders, sunk in meandering lines. Ornament, being also
one of the sources of the grotesque, is not only a play of
pure imagination and a formal game here, but also linked
with symbolic and allegorical functions.

It forces the viewer to overcome "the resistance" of form,
finding a simultaneous pleasure in its wit and picking out
representations and their senses amongst the multitude of
details and the labyrinth of lines. (Piotr Zaje¢cki died in
2012.) The irrevocable change which occurred in the
world of prints in the 1960s and 1970s, brought about by
mass systems of information and the possibilities afforded
by poligraphic techniques, did not introduce a bottom-up
change in Polish prints and, one could even say, never
reached as far as Gdarisk. The methodical, long-term
activity of "Oficyna", which ensured an indispensable
technical grounding, as well as favouring and promoting
individual artistic positions and the celebration of the
classical workshop, created, as a result, a strong centre of
printing with a very definite profile. Cezary Paszkowski
completed his diploma in Rajmund Pietiewicz's atelier

in 1973 but many years of co-operation with "Oficyna"
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Cezary Paszkowski
Kamienna Géra, 2014

Linearyzmowi sprzyjala stosowana wtedy z upodobaniem
technika akwaforty. Latwos¢, z jaka daje si¢ wodzic¢ igta
po plycie akwafortowej, stwarzala artyscie mozliwos§é
swobodnego ksztaltowania planszy. Wkrétce zaczela

go pochtania¢ obserwacja ulotnych stanéw natury tego,

co plynne i zmienne. Konkretnos¢ przedmiotu wypieraly
formy bardziej amorficzne, bliskie widzeniu abstrakcyjnemu.
Techniki linearne przestaly by¢ wystarczajace.

Paszkowski szukal wigc nowych mozliwosci wyrazowych
w technikach sztychéw tonowych, zwlaszcza w mezzotincie,
ktéra daje mozliwosci $wiattocieniowego modelunku.
Strukture grafik tworza teraz linie migkkie i faliste,
biegnace w zmiennych kierunkach napie¢ w akordach
$wiatla i cienia — od aksamitnej czerni do $wietlistej bieli.
Malarskie efekty osiaggane w mezzotincie nadaja wodnym
pejzazom Paszkowskiego przejrzysta przestrzen i nasycaja
ja rozlewnym $wiattem. Kolejny etap doswiadczen
przynosi nowy element — kolor. Wprowadza go do
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definitely had an impact on his graphic style. For a long
time, he was fascinated by the sea and its relations to
man. In his works, such as 4 Net, Before Fishing,

Under Sail, the sea becomes an area for creative fancy,
subordinated, however, to the discipline of a chosen
technique. His piety towards conscientious craftsmanship
which, on the one hand limits, but on the other, provokes
one to overcome technical barriers, adds a noble clarity
to Paszkowski's works, which are distinguished by the
harmony achieved, between spontaneity and the technical
rigours of the printing workshop. Initially, his needle
technique was more linear and objective. The linear bias
being facilitated by the technique of etching which

he particularly liked. The seeming ease with which the
needle could be traced on the metal plate made it easy
for the artist to shape his plane freely. Soon, however,

the artist became submerged in observation of the elusive
states of nature, all that which is fluid and changeable,

odkrytej dla siebie techniki intaglio, ktéra daje mozliwosé
zastosowania koloru z jednej plyty, i réwniez do
mezzotinty, stosujac metode subtraktywnego mieszania
tarb przy uzyciu wielu plyt. Zmiana techniki pociaga za
sobg zmiane¢ motywéw tematycznych. Czesciej pojawiaja
sie¢ kompozycje abstrakcyjne. Po wielu latach Zzmudnego
rytowania i znakomitych efektéw, jakie osiagnal w
technikach wklestodruku, porzuca definitywnie ten
warsztat, zafascynowany mozliwosciami druku cyfrowego.
Wstepne doswiadezenia byly dos¢ typowe, ograniczaly sie
do przeksztalcania obrazu gotowego i dowolnych animacji
kolazowych, zaskakujacych zestawien fragmentéw
rzeczywistosci. W miare rozpoznawania nowego dla
siebie narzedzia i badania jego mozliwosci porzuca
realno$¢ rzeczy i przedstawien na rzecz abstrakcyjnych
kompozycji, wykreowanych wyobraznig. Wydaje sig,

ze ich istota sprowadza si¢ do czystej gry formalnej,
zadziwiajacych efektéw estetycznych i dekoracyjnosci.
Cezary Paszkowski prowadzi aktualnie Pracownie
Technik Cyfrowych w Katedrze Grafiki Artystyczne;.
Jednym z pierwszych grafikéw, ktéry dostrzegl nowe
mozliwosci dla grafiki z wykorzystaniem technik
cyfrowych byl, zmarly nagle w 2012, Krzysztof Cybulski.
Razem z Paszkowskim wspélpracowal w zakresie
wdrazania programu technologii komputerowej w obszar
edukacji graficznej. Cho¢ w ostatnim okresie pochtanialo
go zglebianie elektronicznych §rodkéw przetwarzania
obrazu, to mial znaczny dorobek w technikach tradycyjnych,
zwlaszcza linorycie barwnym i litografii. Zajmowatl si¢ tez
projektowaniem graficznym. Stworzyl rozpoznawalny
$wiat metaforycznego jezyka na podobieristwo pisma
obrazkowego, w ktérym swobodnie taczyl motywy —
znaki, czasem przetworzone cytaty. Przedmioty, ludzie

i zwierzgta, fragmenty odlegtych, nieprzystawalnych
rzeczywistosci tworzg w jego pracach basniows, oniryczng
wizje. Ekspresyjnej dynamice stuzyta technika linorytnicza,
napiecia réznokierunkowych cigé, stylizowana deformacja.
Osiagal w nich bogata malarska materie, ktérg starat si¢
tez zachowa¢ w realizacjach cyfrowych.

Podobnie jak Paszkowski, Alina Jackiewicz-Kaczmarek
(dyplom w 1979), nalezy do kolejnego rocznika grafikéw
wychowanych przez ,,Oficyng” pod kierunkiem
Zukowskiego i Dembskiego i jako jedyna pozostata
wierna klasycznym rodowodom czarno-bialej grafiki,
ktére przekazuje dalej jako pedagog. Prowadzi dzisiaj
Pracowni¢ Grafiki Warsztatowej Wklgstodruku.

Znalazta indywidualny, niepowtarzalny wyraz w sposobie
wykorzystania mozliwosci technik metalowych, gléwnie
akwaforty, akwaforty laczonej z akwatintg, mezzotinta.
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so that the concreteness of the object was gradually
replaced by more amorphous forms, close to an abstract
vision. Linear techniques ceased to suffice, so he began

to search for new possibilities of expression in techniques
permitting graded values and prints with tone gradation,
like mezzotint, offering the possibility of modelling light
and shadow. As a result of this development, the structure
of his prints was now composed of soft wavy lines, their
tension running in ever changing directions according

to light and shadow — from velvety black to satiny white.
Painterly effects achieved in mezzotint, gave the spaces
of Paszkowski's aqua-scapes transparency, saturating
them with a diffuse light. A subsequent stage of his
development also brought a new element — colour.
Paszkowski introduced it into the technique of intaglio
which he discovered for himself. This offered the possibility
of using a single plate for colour. He also introduced
colour into the technique of mezzotint, applying the
method of subtractive mixing of colours using several
plates. The change of technique also resulted in the change
of his chosen motifs. Then, after many years of assiduous
engraving and the excellent results he achieved in intaglio
techniques, Paszkowski finally abandoned them, becoming
fascinated by the possibilities of digital print.

His initial experience in this field is rather typical —
limited to the transformations of a ready-made image,
unrestrained collage-like animation, and surprising
juxtapositions of fragments of reality. However, with his
gradual mastering of this new tool and investigations

into its possibilities, he dropped references to reality and
representation in favour of abstract compositions, created
from his own imagination. It seems that their essence lies
in formal games, astounding aesthetical effects and
decorativeness. Currently, Cezary Paszkowski runs the
Atelier of Digital Techniques, in the Chair of Artistic Prints.
One of the first graphic artists who saw new possibilities
for this type of art in the use of digital techniques was
Krszysztof Cybulski, who died suddenly in 2012. He
worked jointly with Paszkowski in the implementation
of the programme of computer technology in the field of
graphic education. And, although for the last stage of his
life he was preoccupied with investigations into electronic
means of image transformation, his achievement in
traditional techniques, especially coloured linocut and
lithography, was considerable. He first dealt with graphic
design, having created a recognisable world of metaphorical
language in the semblance of pictography, where he freely
combined motifs-signs, sometimes using transposed
quotations. Objects, people, animals, and fragments
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Alina Jackiewicz-Kaczmarek

Lodowiec I,2010

Wyréznia ja powsciagliwos¢ srodkéw wyrazowych,
niesktonnos¢ do rozbudowywania warstwy narracyjne;j.
Operuje duzymi plaszczyznami, subtelnie tonowanymi
czernig i bielg, bogata faktura rozproszonych kropek

i plam, delikatnym rysunkiem. Szczegélnie piekny cykl
Yachtingow z lat 70., wykonany w technice akwaforty
taczonej z akwatinta, charakteryzuje si¢ synteza

i lapidarnoscia ujecia tematu. Plaszczyznowe tonowanie

i geometryzowany rysunek tworzg kompozycje, w ktérych
mimo powsciagliwosci srodkéw odczuwalna jest fascynacja
morskim zywiolem. Powierzchnie napietych zagli,
fragmenty przechylonego pokladu jachtu sg raczej
pretekstem do komponowania plaszczyzny réznicowane;j
walorem. Napiete czy poluzowane olinowanie tworzy
prawie abstrakcyjny rysunek, gdzie daje si¢ odczytaé
sugestia przezywanego zywiolu, burzy czy morskiej ciszy.
Ten sam motyw zagla wykonany w mezzotincie, poprzez
uzyskane $wiatlo i przestrzen przeksztalca ekspresje

w liryezny nastrdj. Autentyczno$é przezywanych kontaktéw
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of disparate, ill-fitting elements of reality built an oneiric,
fairy-tale-like vision. His expressive dynamism was best
served by the technique of linocut with tensions arising
from multi-directional cuts and stylised deformation.
Indeed, he achieved a wealth of painterly form in them,
which he also tried to retain in his digital realisations.
Similar to Paszkowski, Alina Jackiewicz-Kaczmarek
(diploma in 1979) belongs to a subsequent generation of
printers, brought-up by "Oficyna" under Zukowski and
Dembski. She is, however, the only one who remained
faithful to the classical roots of black-and-white graphic
art, transmitting it further as a teacher, running the
Atelier of Intaglio Artistic Prints. She managed to find
her own, individual and unrepeatable way of expression
by a unique use of metal plate printing techniques, mostly
etching, and etching combined with aquatint and/ or
mezzotint. What distinguishes her is the restrained scope
of expressive means that she uses, and the shunning of an
overdeveloped narrative layer. She uses large planes, subtly

z naturg uwiarygodnia fakt, ze artystka uprawiata
zeglarstwo, jest zapalonym podréznikiem, zajmuje si¢
takze fotografig przyrodnicza. Lata 90 rozpoczynaja,
kontynuowany nadal, niezwyklej urody lawowane
akwatintg pejzaze lodowcéw. Ich charakter sklania

w naturalny sposéb do wyboru takich srodkéw wyrazu,
ktére skupiajg si¢ na komponowaniu rozleglych przestrzeni,
budowanych gtéwnie, walorem, fakturg i $wiattocieniem.
Zwickszajac formaty grafik przez laczenie plansz, autorka
nadaje pejzazom monumentalng powage, odczuwalng
sferycznos$é, cisze i chiéd bieli lodowcéw. Konsekwentnie
i z upodobaniem ogranicza si¢ ostatnio do akwatinty,
osiggajac prawdziwie mistrzowskie efekty. Niewatpliwie
jej prace sg osobistym zapisem obserwacji natury
przefiltrowanej przez wrazliwos¢ 1 wyobraznig liryka. Sg
tez potwierdzeniem prawdziwe]j wirtuozerii warsztatowe;.
W latach 2003-2012 asystentem Aliny Jackiewicz-
-Kaczmarek byl Michal Wéjcik. Zajmowatl si¢ gléwnie
akwaforta, ktéra sprzyjata linearyzmowi i predystynacjom
$wietnego rysownika. Grafiki Wojcika s oparte na
realistycznym warsztacie i perfekcyjnym rysunku.
Realizm srodkéw stuzy jednak rozbudowanej narracji
literackiej o zawilej mrocznej symbolice, ggste w warstwie
przedstawieniowej, nawarstwiajacych si¢ planéw nieocze-
kiwanych zdarzen i sytuacji, rozgrywanych symultanicznie
w jednej przestrzeni.

Dariusz Syrkowski nalezy do najmlodszego pokolenia,
ktére otarlo si¢ jeszcze o zwiazki z ,Oficyng”. Dyplom
zrobil w 1992 z malarstwa w pracowni prof. Mieczystawa
Olszewskiego, natomiast aneks z grafiki w pracowni
Wiestawa Dembskiego. W Katedrze Grafiki Warsztatowej
prowadzi Pracownie Rysunku i Malarstwa. Wiekszos¢
jego znaczacego dorobku graficznego to czarno-biale
akwaforty czasem Iaczone z akwatintg, miedziorytem,
suchg igla. Klasyczny warsztat, wyniesiony z pracowni
Wiestawa Dembskiego, stal si¢ punktem wyjscia do
zindywidualizowanej kreacji.

Nadrz¢dnym motywem, scalajacym jego wszelkie
projekty artystyczne (w grafice, malarstwie oraz instalacjach),
jest ikonografia, powigzana z motywem mitycznej wiezy
Babel. Jej architektura i symbolika przenosi si¢ na obiekty
pospolite. W architekturze i kulturze wiejskiej odnajduje
ten sam mityczny wzorzec, odtwarzajacy ,,symbolike
srodka”. Wieza Babel jest replika géry kosmicznej, jak jej
replikg jest kazda siedziba, ktérej ustanowienie bylo
réwnoznaczne z prapoczatkiem — wzorcowym aktem
stworzenia. Zgodnie z ta kosmologiczng symbolika wszelkie
przedstawienia architektoniczne w pracach Syrkowskiego
przybierajg stozkowaty ksztalt géry, widzianej od
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toned in black and white, rich in textures of scattered dots
and patches of shading, and with a delicate drawing.

Her series Yachting, from 1970, created through

a combination of etching and aquatint is particularly
beautiful, grasping the theme both synthetically and
tersely. The gradation of tones over the surface and
geometrical drawing, create compositions where her
fascination with the maritime can be sensed despite her
self-restraint in the means used; the expanse of straining
sails and fragments of tilted deck becoming rather

a pretext for composing a surface with differentiated
value. Tightened or loosened rigging becomes an almost
abstract drawing, where one can sense the suggestion of
experienced natural powers, sea storm or calm.

The same motif of a sail made in mezzotint, transforms
the expression into a lyrical mood thanks to the achieved
effect of light and space. The authenticity of experienced
contact with nature is supported by the fact that the artist
was a sailor and traveller herself, and was also involved

in nature photography. In the 1990s, she began to create
glacier-scapes washed by aquatint. Their character,
naturally, made her choose means of expression which
concentrate on the composition of vast areas, built mostly
using differentiated values, texture, and the play of light
and shadow. By enlarging the size of her works, the artist
added monumental seriousness and palpable volume to
her seascapes, along with the silence and coolness of the
glaciers. With consistent keenness, she started to limit
herself to aquatint, achieving masterly effects. Undoubtedly,
her works are personal records from the observation of
nature, filtered through the sensitivity and imagination of
a lyrist. They also confirm the virtuosity of her technical
skills. In the years 2003-2012, Michal Wéjcik was Alina
Jackiewicz-Kaczmarek's assistant. He mostly dealt with
etching which favoured linearity and his propensity as

an excellent draughtsman. His prints were mostly based
on realistic execution and perfect precise drawing.
However, this realism serves an expanded literary narration
of convoluted and murky symbolism, his representative
images being a dense layering of overlapping planes
showing unexpected events and situations, occurring
simultaneously in the same space.

Dariusz Syrkowski belongs to the youngest generation
which still managed to have some links with "Oficyna".
Graduating from painting under Prof. Mieczystaw
Olszewski in 1992, he made his printing module in
Wiestaw Dembski's atelier. Now, he runs the Atelier

of Drawing and Painting in the Chair of Artistic Prints.
'The majority of his output comprises black-and-white
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Dariusz Syrkowski
Kosz LIV, 2009

zewnatrz albo od wewnatrz, przy zastosowaniu
charakterystycznej perspektywy ,di sotto in su”, nawigzujacej
do iluzjonistycznych freskéw epoki baroku.

Ten model organizowania przestrzeni przenosi Syrkowski
na wnetrza innych, odnajdowanych w plenerze obiektéw,
jak: stodoly, strychy, kominy, studnie. Dokonuje tym samym
ich szczegdlnej waloryzacji. Maja ten sam symboliczny
wymiar, co miejsca sakralne. Strych kosciota w Rodowie
czy wiejskiej stodoly majg ten sam kod konstrukcyjny,

bo s3 powtdérzeniem wzorca mitycznego. Ich wertykalizm
odzwierciedla pionowy podzial wszechswiata rozpietego
miedzy gérne a dolne rejony — miedzy studnie a gére
kosmiczng, miedzy ziemig i niebo.

Tworzona przez Syrkowskiego poetyka przestrzeni jest
takze nobilitacja samego aktu tworzenia, ktéry za kazdym
razem jest wyznaczeniem owego ,punktu stalego”,
centrum ustanawiajacego ,nasz §wiat” i nasze w nim
miejsce. Wszelkie bowiem przedstawienie artystyczne jest
samo w sobie $wiatem. Jak §wiatem moze by¢ tez struktura
splotu wiklinowego koszyka. Migdzy czernig a biela
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etching, sometimes joined with aquatint, copperplate and
dry point. His classical technical skills, gained in Wiestaw
Dembski's atelier, became the point of departure for

his individual creation. The guiding motif, uniting all of
his artistic projects (in prints, painting and installations)
is iconography related to the mythical Tower of Babel.
Its architecture and symbolism being transferred onto
mundane objects. The artist finds the same mythical
pattern, reconstructing "the symbolism of the Middle".
'The Tower of Babel is a replica of The Cosmic Mount,
and as such represents any seat of power whose
establishment was tantamount to the primordial
beginning — a paradigmatic act of creation. In accordance
with this cosmological symbolism, all architectural
representations in Syrkowski's works achieve the shape
of a conical mountain, seen either from the inside or the
outside, with the use of characteristic di sotto in su
perspective, alluding to the illusionist frescoes of the
baroque epoch. Syrkowski transplants this model of
spatial organisation onto the interiors of other objects

rozgrywa si¢ ten sam co w jego malarstwie metafizyczny
wymiar §wiata postrzeganego w mikro- i makrokosmosie.
Ostatnio artysta wprowadza z coraz lepszymi efektami
kolor, co nie odmienia warstwy kompozycyjnej i ideowej
jego przekazu graficznego, ktéra jest nadal symbolika
srodka i $wiatla.

Mogloby sie wydawac, ze w technikach metalowych
osiagnieto juz wszystko, co byto mozliwe, biorac pod
uwage specyfike technologii. Kiedy jednak przyjrzec sie
pracom Dominika Wlodarka, trudno oprzeé si¢ wrazeniu,
ze s3 poza tym, co uksztaltowalo tradycje grafiki srodowiska
gdanskiego. Rzeczywiscie, ten mlody artysta jest
absolwentem ASP w Lodzi. Dyplom obronit w 2002 na
Wydziale Edukacji Wizualnej w pracowni prof. Tomasza
Chojnackiego. Aktualnie jest asystentem w Pracowni
Whklestodruku ASP w Gdarisku i uczy gtéwnie akwaforty
oraz akwatinty. We wlasnych pracach z wykorzystaniem
tych technik osiaga bogata strukture malarska. Sg to
gléwnie pejzaze z pogranicza abstrakeji w réznych
wersjach kolorystycznych. Gesta, niemal reliefows fakture
uzyskuje dzigki wielokrotnemu nalozeniu matryc gteboko
trawionych. Ponadto swiadomie wykorzystuje fakt
kurczenia si¢ moczonego papieru, co sprawia, ze kolejne
nalozenia powoduja lekkie przesunigcia barwne. Niejako
z przypadku uczynit zasade, wzbogacajac tym samym
srodki wyrazu. Jako chyba jedyny w Gdansku stosuje
karborund - zwiazek wegla z krzemem, Iaczony z gesso,
jako material $cierny, ktéry naklada na niemal chirurgicznie
wyciete powierzchnie, uzyskane za pomoca szablonu

z ta§my malarskiej. Osiaga szlachetne efekty walorowe

na plycie offsetowej, gdzie nie jest mozliwe trawienie
chemiczne. Dlatego tez karborund taczy z suchg igla.
Wykorzystuje tez dremel dla zadrazniania powierzchni,
dzieki czemu czerni bywa glebsza niz w mezzotincie przy
uzyciu chwiejaka. Na wiasny uzytek opracowal niezwykle
pracochtonny proces przygotowania oftsetowej wielko-
-formatowej matrycy dla cyklu grafik, ktérych ideq jest
perfekcyjne odbicie pejzazu miejskiego. Przewidziane

sg do eksponowania plasko na $cianie, a takze w formie
przestrzennych instalacji z mysla o przestrzeni miejskiej
w miejscach, skad odbicia pochodza. Dotad byly realizowane
w Finlandii. Do perfekcyjnego odbicia wykorzystuje
fotografie, przenosi ja za pomocg projektora na plyte

i z wykorzystaniem szablonu recznie juz wykonuje
rysunek. Ostateczny efekt graficzny jest droga posrednia
migdzy fotografia a rysunkiem. Niewatpliwie fakt, ze
osobowos¢ artystyczna Dominika Wlodarka uksztattowata
si¢ poza rodowodami spod znaku ,,Oficyny”, wyréznia
jego tworczos¢ graficzng i czyni go zjawiskiem osobnym.
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such as barns, attics, chimneys and well shafts. By doing
so, the artist adds a particular value to them, as they
achieve the same symbolic dimension as sacral places.
'The attic of a church at Rodowo, for instance, or a village
barn, have the same code of construction, because they
repeat the mythical pattern. Their verticality reflecting the
vertical division of the universe, spread between the upper
and the nether regions — between the Well and the Cosmic
Mount, earth and heaven. The poetics of space which
Syrkowski creates is, at the same time, the ennoblement
of the creative act as such, which becomes the marking of
this "constant point", the centre constituting "our world"
and our place within it. Every artistic representation is the
world itself and for itself, so the structure of a wickerwork
basket, for instance, is the world itself. The same
metaphysical dimension of the world, perceived both

in micro- and macrocosm, reverberates between the black
and white of his prints as it does in his paintings.

While, recently, the artist has begun introducing colour to
increasingly better effect, not changing the compositional
and conceptual layers of his printed message, however,
which is still the symbolism of the middle and light.

It might seem that everything possible has been achieved
with metal plate printing techniques, considering the
specific nature of the technology. However, when one
looks at Dominik Wtodarek's works one cannot resist the
impression that they were created outside of the Gdarisk
printing tradition. Indeed, this young artist is a graduate
of the Academy of Fine Arts in £.6dz, completing his
diploma at the Faculty of Visual Education under professor
Tomasz Chojnacki in 2002. Currently, he is an assistant
at the Intaglio Printing Atelier of the Academy in Gdansk,
teaching mainly etching and aquatint. In his own works,
made using this technique, he achieves a rich painterly
structure. His works are basically landscapes on the verge
of abstraction in various colour variations. The artist
achieves dense, almost relief-like textures thanks to a
multiple application of matrices, processed several times
beforehand. Additionally, he consciously uses the fact
that wetted paper shrinks, so each subsequent matrix
application causes a slight hue shift. In this way, he has
made coincidence one of his principles, thus enhancing his
means of expression. He is also probably the only printer
in Gdansk who uses Carborundum, which consists of
silicon carbide joined with gesso as an abrasive, applying
it to his surfaces made by means of a stencil from painting
tape and cut with an almost surgical precision. In this
way, he can achieve noble and valuable effects on the
offset plate where chemical corrosion is unfeasible;
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Dominik Wtodarek
Odbicia, Helsinki I, 2007

Twoérezoséé Dominika Whodarka i wielu innych

grafikéw, pracujacych w tradycyjnych technikach,
dowodzi, ze w zasadzie zadna z nich nie jest zamknieta
ostatecznie i raz na zawsze w ramach wiasnych
ograniczeni technologicznych.

Rozwéj poszezegélnych technik graficznych zwigzany byt
z czysto obiektywnymi warunkami. ,Oficyna” zaspokajala
potrzeby technik wklestodrukowych, natomiast na druki
plaskie i wypukte mogli mie¢ monopol ci, ktérzy byli
zwigzani z Pracownig Grafiki Artystycznej w PWSSP.
Objal ja w 1975, po Zygmuncie Karolaku, Czestaw
Tumielewicz.

W 1994 Pracownia Litografii i Linorytu zostaje podzie-
lona na dwie pracownie. Zbigniew Gorlak obejmuje
Pracownie Litografii, Tumielewicz wraz z Waldemarem
Marszatkiem prowadza Pracownie¢ Linorytu.

0d 1989 do 2002 kieruje Katedra Grafiki Warsztatowe;.
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therefore, he complements Carborundum with dry point.
He also uses a dremel to scratch his surfaces thanks to
which the blacks he achieves are deeper than in the
rocker-made mezzotint. In addition to this, he also
worked out his own, painstaking process for preparing

a large-format offset matrix for series of prints, the idea
of which is the precise impression of a cityscape.

These art works are meant to be displayed flat on walls
but, also, in the form of an installation in urban space

in the sites from where the imprints were derived.

To date, they have been realised in Finland. To achieve
a perfect reflection, he uses photography, transferring it
onto a plate with the use of a projector; and then, using
a stencil he manually makes a drawing. The final graphic
effect is mid way between photography and drawing.
Undoubtedly, the fact that Dominik Wtodarek's artistic

personality was formed outside of "Oficyna" distinguishes

Po utworzeniu Wydzialu Grafiki, obejmuje nowsa
Pracowni¢ Podstaw Grafiki Warsztatowej dla studentéw
I roku. W 2013 przechodzi na emeryture.

Droga Tumielewicza do sztuk pigknych byta nietypowa,
ale konsekwentna i niepozbawiona determinacji.

Z przypadku zdawal na Wydzial Architektury Politechniki
Gdanskiej. Dyplom obronit w 1968, ale w Katedrze
Rysunku i Malarstwa nie udato mu si¢ zosta¢, wigc

bigkal si¢ po budowach az zakotwiczyl w Miastoprojekcie,
dostal si¢ nawet do zespotu projektujacego Teatr
Muzyczny w Gdyni. Na przekér wszystkiemu maluje

i wykonuje linoryty bez uzycia prasy, ale precyzyjnie,

za pomocy srebrnej tyzki. Na poczatku lat 60., dzieki
wstawiennictwu Jana Goéry, moze odbija¢ grafiki

w PWSSP, w pracowni Zygmunta Karolaka.
Wspéltpracuje tez z ,Oficyng” od poczatku jej istnienia
pod okiem Stanistawa Zukowskiego, niekoniecznie
respektujac jego przekonanie, ze grafika moze by¢ tylko
czarno-biala. Tematyka i stylistykajego prac jest réznorodna
- od pejzazy przez figuracje po abstrakcje i metafore.

Na podstawie zgromadzonych prac dostaje si¢ do ZPAP.
Wireszcie spelnia si¢ jego marzenie i w 1971 zostaje
zatrudniony w Pracowni Projektowania Graficznego,
kierowanej wéwczas przez Jerzego Zablockiego.

Dyplom z architektury okazuje si¢ przydatny, bo nowo
utworzona Katedra Projektowania Graficznego istniata
przy wydzialach projektowych, architektury i wzornictwa
PWSSP. Dzigki eksternistycznym studiom w PWSSP

w Poznaniu w Pracowni Litografii Lucjana Mianowskiego
(dyplom w 1978), moze wreszcie objac samodzielne
prowadzenie Pracowni Grafiki Warsztatowej po Zygmuncie
Karolaku.

Jego asystentami byli migdzy innymi Zbigniew Gorlak,
Wieslaw Zaremba, Waldemar J. Marszatek,Magdalena
Hanysz-Stefariska.Nalezal do nielicznych w Gdansku,
ktérzy starali si¢ dotrzymac kroku nowoczesnym
mozliwosciom ofiarowywanym grafice przez mechaniczne
techniki powielania. Konsekwentnie wprowadza
zdecydowany kolor i geometrie jako zasadg ksztaltowania
artystycznego, nie unikajac jednak przedmiotowych
skojarzen. W pewnym sensie byt kontynuatorem
zapladniajacych, cho¢ marginalnych na gruncie gdanskim,
dzialani Stanistawa Borysowskiego, ktéry zapoczatkowat
w grafice gdariskiej nurt abstrakcyjny. Tumielewicz
przeszed! ewolucje od geometryzowanych kompozycji
figuratywnych do czysto abstrakcyjnych, wzbogacanych
kolorem i technikg kolazu. Podobng droge, cho¢ na
innym motywie, przeszedl Wladystaw Lam, ktéry synteze

krajobrazu morskiego doprowadzit do abstrakeji.

n
Katedra Grafiki Warsztatowej ( 1 ‘

his graphic art and makes him a unique phenomenon.
'The art of Dominik Wiodarek, as well as many other
artist-printers working in traditional techniques, proves
that practically none of these techniques has been lost or
abandoned once and for all, to be confined within its own
technological limitations. The development of particular
printing techniques was solely linked with the prevailing
conditions. "Oficyna" satisfied the need for intaglio
techniques, while the area of flat and cameo prints
became the domain of people linked to the atelier

of artistic prints at the Gdansk Academy (previously
PWSSP). After Zygmunt Karolak, this atelier was

taken over by Czestaw Tumielewicz. In 1994, the

Atelier of Lithograph and Linocut was also split into two.
Zbigniew Gorlak receiving the Atelier of Lithograph,
while Tumielewicz, together with Waldemar Marszalek
began to run the Atelier of Linocut; Tumielewicz running
the Chair of Artistic Prints in the years 1989 — 2002.
After the Faculty of Artistic Prints was created, he
received a newly created Atelier, the Basics of Artistic
Print, designated for first year students; in 2013 he
retired. Tumielewicz's road to the fine arts was not
typical but consistent and full of determination.

By sheer coincidence, he took examinations to the Faculty
of Architecture of the Technical University of Gdarisk.
Completing his diploma in 1968, but failing to find
employment at the Chair of Drawing and Painting,

he drifted from building site to building site, to end up
finally in the Miastoprojekt building enterprise, even
managing to enrol in the team designing the Musical
Theatre in Gdynia. Against all odds, he painted and made
linocuts without a press, achieving precision with the use
of a silver spoon. At the beginning of the 1970s, however,
he was allowed to use the press in PWSSP at Zygmunt
Karolak's atelier thanks to the support of Jan Géra.

He also co-operated with "Oficyna" from its very
beginning, under the watchful eye of Stanistaw Zukowski,
although not necessarily sharing the conviction of the
latter that an artistic print can only be made in black-
and-white.

'The themes and stylistics of Tumielewicz's works has
varied — from landscapes through figurative pieces to
abstraction and metaphor. While on the basis of his
overall output, he was admitted as a member to the
Association of Polish Artists and Designers. Finally, his
dream was fulfilled in 1971, when he found employment
at the Atelier of Graphic Design, headed by Jerzy
Zablocki. His diploma in architecture also proved useful
here, as the newly created Chair of Graphic Design was
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Abstrakcja nie miata w Gdarisku licznych zwolennikéw.
Co prawda w latach 70. pojawia si¢ wigcej prac abstrak-
cyjnych lub przesuwajacych sie w poblize abstrakeji, ale
nie tracg one odniesien do natury. Przyktadem moga by¢
linoryty barwne fukasza Roginskiego.

Znamienne, ze mimo prostej techniki, niewymagajacej
kosztownych urzadzeri, chemikaliéw ani narzedzi, rzadko
pojawia si¢ linoryt. Jedynie Stawomir Grabowy uczynit
go swoim podstawowym jezykiem wypowiedzi.

Prace Grabowego moga budzi¢ zainteresowanie
niekonwencjonalnym sposobem kreowania przestrzeni na
plaskiej powierzchni. Abstrakeyjny ukiad zrytmizowanych
linii, pozbawionych jakichkolwiek odniesien do realnych
ksztaltéw, pulsujac zmienng glebokoscia cigé oraz zmiennym
nat¢zeniem czerni i bieli, daje sugestie ruchu i relacji
przestrzennych. Mozna sie w tych abstrakcyjnych
kompozycjach doszuka¢ dalekich odniesiert do pejzazu.

incorporated into the design-oriented faculties

of architecture and industrial design of the then PWSSP.
In addition to this, thanks to an external course of studies
at the College for Visual Arts in Poznari, in the Faculty of
Lithography under Lucjan Mianowski (diploma in 1978),
he was finally able to head his own Atelier of Artistic
Prints, inherited from Zygmnt Karolak.

Among his assistants were such people as Zbigniew
Gorlak, Wiestaw Zaremba, Waldemar Marszatek, and
Magdalena Hanysz-Stefariska. Generally, Tumielewicz
belongs to those few people in Gdarisk who have tried

to keep pace with the developments offered to artistic
printing by modern mechanical techniques of reproduction.
He consistently introduced colour and geometry as the
principle of artistic production, although without
shunning associations with actual objects. In a sense then,
Tumielewicz was the continuer of the enriching activities

Stawomir Grabowy
1915-2004, 2005
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Czestaw Tumielewicz

Samolot 1,1972

Linorytem do polowy lat 70. zajmowat si¢ tez Tumielewicz,
przetamujac tradycyjne srodki. Wzbogacat go kolorem

i kolazem fragmentéw pochodzacych z technik
przemystowych. Wprowadzat metod¢ bezposredniego
przenoszenia i przetwarzania na plycie graficznej fotografii
(Portret Krechowicza). Wykorzystujac raster, drukarskie
powtarzajace formy naktadane na siebie, osiggal optyczne
zjawisko ruchu. Ze zderzen przeciwieristw powstawaly
kompozycje, w ktérych twarde formy geometryczne

z plasko polozonym kolorem przenikaly si¢ z migkkimi,
biologicznymi, walorowo potraktowanymi formami

o erotycznych podtekstach.

Komplikacja kolorystyczna, jaka osiagal Tumielewicz

w grafice, zblizaly ja do malarstwa. Obie zreszta dyscypliny
uprawial réwnolegle, snujac réwnoczesnie dwa watki:
figuratywny i geometryczny. Ujawni si¢ to szczegdlnie

w litografii, ktéra zblizy si¢ do malarstwa metaforycznego.
Przeobrazenia, jakie po 1975 dokonujg si¢ w malarstwie
Tumielewicza w kierunku myslenia symbolicznego, maja

of Stanistaw Borysowski, who initiated the abstract trend
in Gdansk prints, although he was somewhat marginalised
in Gdaiisk. Tumielewicz, went through an evolution from
geometrically treated figurative compositions to purely
abstract ones, enriched with colour and collage.

A similar route, although covering a different motif,
being taken by Wiadystaw Lam, who led the synthesis

of seascape to abstraction. Abstraction did not have
many enthusiasts in Gdarisk. Even if, in the 1970s, more
abstract pieces, or those closely approaching abstraction
appeared, they never lost their references to nature. As an
example one can mention the colour linocuts of Lukasz
Rogiriski. It is noteworthy, that despite the simplicity

of the technique, which does not require expensive
equipment, chemicals or tools, linocut appeared rarely,
with only Stawomir Grabowy making it his basic language
of expression. Additionally, his works are interesting
because of the unconventional way the flat surface is
created. An abstract arrangement of rhythmical lines,
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swa replike w litografii. Litografie te budowane sg

z obrazéw, z kilku kamieni, o réznych wartosciach
przestrzennych naktadanymi na siebie. Tumielewicz
wykorzystywal prace powstate w réznych okresach

swojej tworczosci. Odbite ponownie i nalozone na

siebie, zyskiwaly nowe, zaskakujace konteksty.

Magia zawieszonych w przestrzeni przedmiotéw,
wielowatkowos¢ skojarzen tworzg osobliwy klimat

tych grafik, pozostajacych na styku dwéch watkéw:
metaforycznego i abstrakcyjnego. Ostatnie 10 lat nalezg
do akwaforty, akwatinty, suchej igly wykorzystywanych

w pracach o tematyce zdominowanej prze erotyke,
traktowang zartobliwie z lekka, poetycka finezja.

Bogata i wielowatkowa twérczos¢ Czestawa Tumielewicza,
inspirowana zmiennymi fascynacjami i eksperymentatorska
ciekawoscig, miala niewatpliwie energetyzujace znaczenie
i stanowila pomost miedzy klasyczng czarno-bialg grafika
a wielkim przetomem lat 80. W jakims sensie Tumielewicz
przygotowal grunt pod rewolucyjne przemiany,
wprowadzajac do praktyki wlasnej i pedagogicznej wiele
technologicznych innowacji. Do nich nalezy miedzy
innymi: zastosowanie klisz cynkograficznych do linorytu,
co pozwolilo na wprowadzenie do linorytu fotografii

i budowania kolazu. Dzi$ t¢ metode z powodzeniem
zastepuje komputer. Tumielewicz opracowal tez nowsa
odmiane kolorowej monotypii przy zastosowaniu czarnego
papieru, wprowadzil do linorytu barwnego metode plyty
traconej, suchorytu z pleksi, kolografii wklestodrukowej

i wypukiodrukowej, barwienie algrafii za pomocg druku
wypuktodrukowego. Zapoczatkowal tez projektowanie
grafik z wykorzystaniem komputera.

Jednym z pierwszych asystentéw w nowo powstalej
Katedrze Projektowania Graficznego byl Jerzy Ostrogérski.
Poczatkowo zwigzany z ,,Oficyng”, pozostawal w ramach
klasycznych technik, cho¢ wykorzystywat je do budowania
niekonwencjonalnych wypowiedzi. To, co taczy jego
wezesne prace z pézniejszymi, to sklonnos¢ do kompozycji
plaszczyznowych, bez detali, i zwigkszone formaty plansz.
Juz w akwafortach pojawi si¢ sylwetowo potraktowany
czlowiek, wpisany w konstruktywistyczng, abstrakcyjng
przestrzen (Obojetnosé, Rozmowy) i ten figuratywny
motyw bedzie kontynuowany w linorycie, cho¢ ulegnie
dalszej schematyzacji. Zmagania z literackoscia przekazu
graficznego wiodly Ostrogérskiego do eksperymentéw
formalnych i przeobrazen wlasnego warsztatu.

Barwny linoryt byt swiadomg ucieczka od dominujacych
w Gdarisku technik metalowych i metaforycznego
sposobu wyrazania. Kolejnym etapem byla serigrafia.

W tamtych latach, poza Ostrogérskim, chyba tylko
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deprived of any references to real shapes whatsoever,
pulsating with a changeable depth of cuts and changing
intensities of black and white, thus making the suggestion
of motion and spatial relations, so that distant references
to landscape can be found. Linocut was also the domain
of Czestaw Tumielewicz from the mid 1970s, breaking
with traditional means. He enriched it with colour and
collages from fragments of industrial processing, introducing
the method of direct transfer and the transformation of
photography onto the plate (Portrait of Krechowicz).

He achieved the optical effect of motion thanks to the use
of raster and forms typical for printing-press processing,
each overlapping the other. In this way, his clashes of
opposites yield compositions where hard geometric forms
with flatly applied colour infuse each other with soft,
value-treated biological forms of latent erotic context.
While the colour combinations that Tumielewicz achieved
in his prints makes them akin to painting. Indeed, he
dealt with both of the disciplines concomitantly, similarly
developing two threads: the figurative and the geometric.
Revealing this characteristic in the lithographs particularly,
which approach metaphorical painting. The transformations
in Tumielewicz's painting occurring after 1975 directed
him towards a symbolic way of thinking, which in fact
reverberated in his lithographs, too. The lithographs are
built from differing images, from several stones of difterent
spatial values which overlap each other. Tumilelewicz
used his own works made previously in different periods
of his creative involvement. Reprinted, and put one upon
another, the works gained new, surprising contexts.

'The magic of objects suspended in space and their
multilateral associations giving the prints a peculiar
atmosphere somewhere between the metaphorical and
the abstract. The last ten years of his artistic life was given
over to etching, aquatint and dry point, dominated

by themes of eroticism treated jokingly, and with a slight
poetic finesse. Czestaw Tumielewicz's rich and multi-
directional art, inspired by his changing fascinations and
the curiosity of an experimenter, definitely had an energising
importance, building the bridge between classical, black-
-and-white printing and the great breakthroughs of

the 1980s. In a sense, Tumielewicz prepared the ground
for those revolutionary changes, introducing a number

of technical innovations to his own practice, as well as

in his teaching. Among these innovations were the use

of zincographic films in linocut, which enabled him to
introduce photography into linocut and build collages.
Although today, this method has successfully been

replaced by the computer. He also worked out a new

Jerzy Ostrogorski
Przebudzenie 11,1975

Chudzyniski (i to marginalnie) podejmowal proby

w technice druku sitowego. Bariera techniczna byla
wtedy w Gdarisku nie do pokonania. Ostrogérski
zrealizowal kilkanascie prac w tej technice poza krajem.
Wykorzystat w nich filmowy efekt projekeji naktadanych
na siebie obrazéw, kadrowanych jak w fotografii.
Punktem wyjscia do tych przekazéw serigraficznych nie
byta jednak fotografia (cho¢ serigrafia daje mozliwosci
bezposredniego przeniesienia i przetworzenia zdjecia),

a rysunek wykonany poza forma drukarska na przezroczystej
folii i przeniesiony potem metodg fototechniczng.

Sam rysunek jednak nawiazuje do techniki fotografowania.
Obraz, ktéry powstaje z fragmentéw rzeczywistosci,

jest rodzajem reportazu, komentujacego zjawiska
wspolczesnej cywilizacji. Wobec braku dalszych mozliwosci
rozwijania wlasnego warsztatu druku sitowego,
Ostrogérski zarzucil w ogoéle twérczosé graficzng

i skupit si¢ wytacznie na malarstwie.

Pierwsze proby serigrafii na uczelni rozwingt Aleksander
Widynski. Poczatkowo w ramach Pracowni Tkaniny na
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variation of colour monotype with the use of black paper;
introducing the method of lost plate to colour linocut,
dry point on Perspex, intaglio and cameo colography, and
the colouring of algraphy by means of cameo printing.
He also initiated the design of artistic prints with the use
of a computer. Jerzy Ostrogérski was one of the first
assistants in the newly created Chair of Graphic Design.
Initially linked to "Oficyna", he remained within the
framework of classic techniques, although, he used them
to make unconventional statements. What links his early
works with his later pieces is his inclination to compose
by planes without details and an enlarged picture format.
'The human figure, treated as a silhouette, had already
appeared in his etchings, the silhouette being inscribed
in a constructivist-like, abstract space (Indzﬁ?zrence,
Conwersations). He continued this figurative motif in
linocut, although making it more schematic. His struggle
with the literary aspect of the printed message led
Ostrogorski to formal experiments and changes in his
technique. Colour linocut being a deliberate escape from
metal plate techniques, and the metaphorical mode of
expression dominant in Gdarisk. He found a subsequent
area for exploration in serigraph. In those years, it was
probably only Chudzyriski who attempted this technique
of silk-screen, although only marginally, as the
technological barrier could not be overcome at that time.
However, Ostrogérski realised a dozen or so works of this
kind working abroad, using the film effect of overlapping
images in projection, cut and framed as in a photograph.
Moreover, Ostrogérski's point of departure in serigraphy
was not photography (although serigraphy facilitates

the direct transfer and processing of a photograph)

but a drawing made away from the printing process on

a transparent foil, then transposed by a photo-technical
method. The drawing itself, however, alluded to the
technique of photography. The image, formed from
fragments of reality is a kind of reportage, commenting
on the phenomena of our contemporary civilisation.
Facing a dead end in trying to develop his own
silk-screen technique, Ostrogérski finally abandoned
graphic art altogether and concentrated solely on painting.
It was Aleksander Widyriski who further developed the
fledgling attempts at a serigraphic process within the
Academy. Initially, he did it at the atelier of textiles at the
Faculty of Painting, where the possibilities for printing
tabric were based on the same principles of matrix
preparation as serigraphy. It, however, required a different
technical grounding and specialist equipment. In 2002,
Widyriski made his post-doctoral degree (habilitation).
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Aleksander Widyriski
Wieza piesni, 2010

Wydziale Malarstwa, gdzie mozliwosci tkaniny drukowane;j
oparte byly na tych samych zasadach przygotowania matrycy
co serigrafia, tyle ze réznily si¢ podtozem. W sitodruku
szablon naswietlany jest na wielkoformatowej siatce
pléciennej, w serigrafii na matrycy papierowej. Wymaga
to jednak innego zaplecza technicznego i specjalistycznych
urzadzen. W 2002 Widyniski robi habilitacje.

Daje mu to mozliwo$¢ samodzielnego prowadzenia
pracowni serigrafii i wydzielenia jej od pracowni tkaniny,
co nastgpilo w 2004. To wiasnie Widynski zbudowat t¢
pracownie od podstaw, wyposazajac ja w niezbedny
sprzet. Kiedy grafika uniezaleznia si¢ i powstaje Katedra
Grafiki Warsztatowej, serigrafia w sposéb naturalny
zostaje do niej wlaczona. Aleksander Widyriski prowadzi
serigrafie jeszcze przez rok, po czym w 2008 przechodzi
na Wydzial Malarstwa, obejmujac Pracowni¢ Tkaniny
przemianowang na Pracownie Sztuki Wiékna. Wrécit
mozna by powiedzie¢ do swoich Zrédel, ktére okreslaja
odrebnosé jego prac graficznych, gléwnie serigraficznych.
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This permitted him to run his own atelier of serigraphy,
making it independent form the atelier of textile in 2004.
Indeed, he built the atelier from the bottom up, equipping
it with a number of indispensable pieces of equipment, so
that when graphic art as such emancipated itself and the
Chair of Artistic Prints was formed, serigraphy was
naturally incorporated into it. Alexander Widynski ran
serigraphy classes for one year more, then, in 2008, he
moved to the Faculty of Painting, becoming the head

of the textile atelier, now renamed the Atelier of the Art
of Fibre. In a way, he returned to his beginnings, which
determined the individuality of his graphic art, mostly
serigraphs, their source lying in fabric, especially printed
fabric, with which the artist deals parallel to other work.
Both disciplines, in fact, being based on the same technology.
While their links can be seen in his serigraphs, where

he operates with the over-scaled motif of interlacing
yarn, warp and weft, characteristic of the art of fibre.
Widynski’s series Ram is particularly suggestive,

Ich rodowodem jest bowiem tkanina i to wlasnie tkanina
drukowana, ktéra zajmuje si¢ réwnolegle. Obie dyscypliny
sg oparte na tej samej technologii. Wzajemne zwigzki
daja si¢ odczyta¢ w tych kompozycjach serigraficznych,
gdzie operuje przeskalowanym motywem tkackiego
splotu, watku i osnowy, charakterystycznego dla sztuki
widkna. Szczegdlnie sugestywny jest cykl Bram,
przywolujacy symbolike granicy i przekroczenia.

Jednak wigkszos¢ grafik pozbawiona jest literackich czy
przedmiotowych odniesieni, cho¢ ich organizacja, oparta
na kontrastach pionu i poziomu, horyzontalnosci

i wertykalnosci, bywa kojarzona z pierwiastkiem zenskim
i meskim. Widynski eksperymentuje z przestrzenia,
postugujac si¢ abstrakcyjnymi, geometrycznymi $rodkami
wyrazu, zréwnowazonym podzialem na kwadratowe pola
oraz ich multiplikowane lustrzane odbicia.

Przypisuje si¢ mu zwiazek z unistyczng tradycja, cho¢
sadze, iz jest to tylko powierzchowne zblizenie, istota
unizmu byto bowiem jednolite rozlozenie akcentéw na
calej plaszczyznie i traktowanie jej jako fragmentu
nieskoniczono$ci. Widynski ma takze prace o rozluznionych
rygorach, gdzie linie przecinaja si¢ w réznych kierunkach,
burza réwnowage podzialéw ekspresyjnym sladem
rysunku. Przestrzen ma charakter wielowarstwowy jako
taktura i plaskos¢, ale tez jako ztudzenie wywolane
réznicg wprowadzanego koloru i waloréw.

Czyni to jego tworczosé graficzng wyjatkows w kontekscie
dominujgcych w Gdarisku tendencji figuratywnych

i przedstawiajacych.

Po Aleksandrze Widynskim Pracowni¢ Serigrafii obejmuje
Katarzyna Lukasik pod kierunkiem Janusza Akermanna.
Dyplom zrobita w 2002 w Pracowni Fotografii Uzytkowej
oraz Pracowni Sitodruku na Wydziale Grafiki i Malarstwa
ASP w Lodzi, co lokuje ja poza rodowodami gdariskimi

i okresla odmiennos¢ doswiadczenia graficznego.
Zainteresowanie fotografia dokumentalng przenosi

w obszar prac serigraficznych. Technologia serigrafii

ze swej natury sprzyja prostemu przeniesieniu obrazu
fotograficznego, warunkujac charakter jego uproszczenia.
Katarzyna Lukasik kontynuje w swojej grafice
zainteresowanie problematyka spoleczng, ktérej dala juz
wezesniej wyraz w albumie fotograficznym Mitologia zycia
codziennego. Tematem jej prac serigraficznych sg ludzie
bezdomni, ktérzy poruszyli jej wyobraznie w biednych
dzielnicach Y.odzi i pézniej Paryza. Nie epatuje sensacyjnoscia
widoku biedy i bezdomno$ci. Problem sprowadza niemal
do obrazu-znaku, umieszczajac sylwety $piacych na
neutralnych, czystych ttach. Tym prostym zabiegiem

wykadrowania postaci ze wszystkich realiéw i kontekstéw
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evoking the symbolism of limit and trespass. However,
the majority of his graphic works are deprived of any
literary or objective references; although their organisation,
based on the contrasts between vertical and horizontal,
lengthways and crossways, are associated with the feminine
and masculine elements. He experiments with space,
using abstract, geometrical means of expression,

a balanced division into square fields and their multiplied,
mirror reflections. He is also said to be linked to the
tradition of the Unists, although, I believe, it is only

a superficial closeness, as the core of unism was the
homogenous distribution of accents on the entire surface
and the treatment of the surface as a fragment of infinity.
Widyniski has also made less rigorous works, where lines
criss-cross each other in various directions, destroying the
balance of divisions by the trace of their drawing.
Overall, his space has a multi-layered character as texture
and flatness but, also, as an illusion caused by differences
in the colour and values introduced. This makes his
graphic works exceptional in the context of figurative

and representative tendencies, which dominate in
Gdarnsk. After Aleksander Widynski, the Atelier of
Serigraph was taken over by Katarzyna Fukasik, under
the supervision of Janusz Akermann. She graduated at
the Ateliers of Utilitarian Photography and Silk-Screen
Atelier at the Faculty of Graphic Art and Painting at
ASP in £.6dz, which locates her outside the Gdansk
lineage and accounts for her different graphic experience.
She transplants her interest in documentary photography
into the field of serigraphs. The serigraphic technique by
its nature favours a simple transfer of the photographic
image, conditioning the character of its simplicity.
Katarzyna Lukasik continues her interest in social issue
in her prints, which has already been expressed in her
photographic album 7he Mythology of Daily Life.

'The theme for her serigraphs derives from something
that has stirred her imagination; homeless people, both
in the poor districts of £.6dz and Paris. She does not
overwhelm the viewer with the sensationalism of poverty
and homelessness however. Rather, she reduces the
problem to almost an image-sign, placing the silhouettes
of sleeping people against neutral, clean backgrounds.

By this simple operation of taking the figures out of the
context of all of the accessories and contexts of reality, she
speaks about social estrangement and the loneliness of
her characters. Sometimes, for instance, a human figure
can be replaced by a comforter or a sleeping bag, which
becomes a metaphorical synecdoche, a type of figurative
substitution for the notion of home or shelter and,
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rzeczywistosci méwi o wyobcowaniu spolecznym

i samotnosci swoich bohateréw. Czasem postac zastepuje
koldra czy $piwdr, ktére sa metaforyczng synekdocha,
rodzajem zamienni, zastgpujacej pojecie domu

czy schronienia, i jednoczesnie staja si¢ synonimem
bezdomnosci. Prace te ze wzgledu na ,skrétowos¢” narracji
i lapidarnos¢ ujecia ztozonej problematyki bliskie sg
plakatowi spolecznemu i wpisa¢ je mozna w kontekst
sztuki krytycznej. Serigrafia ma zresztg swoje bliskie
relacje z tradycja plakatu artystycznego o matym naktadzie.
To, co wyréznia tworczos¢ graficzng Katarzyny Lukasik,
to myslenie o formie nie w kategoriach malarskiej estetyki
i literackiej narracji, ale podporzadkowanie jej czytelnosci
przekazu o reportazowym niemal i dokumentalnym
charakterze. Jej grafika, ktérej Zrédlem jest fotografia
reportazowa, nie malarstwo, dowodzi, jak niejednoznaczne
sg dzi§ granice grafiki i jak wymykaja si¢ klasycznej
definicji tej dyscypliny sztuki.

Jesli do przetomu lat 80. dominowaly klasyczne techniki
graficzne, to jednak fakt, ze grafika zaczeli si¢ zajmowac
malarze, powoduje naturalne dazenie do osiagania
efektéw malarskich poczatkowo w skali czarno-bialej

a potem coraz odwazniejszych préb wprowadzania koloru
ze swobodng modyfikacjg starych technik, wprowadzania
w ich ramy nowych sposobéw. Zwickszone formaty plansz
dawaly wicksze mozliwosci operowania narze¢dziem.
Woszystko to prowadzilo do rozluznienia tradycyjnego
rzemiosta graficznego.

Wozrastalo poczucie réwnorzednosci z malarstwem.
Grafika zyskiwala prawo do eksperymentowania.

Ekspansja koloru

Lata osiemdziesigte nalezaly przede wszystkim do
malarstwa. Wszystkie glosne wystawy tamtego czasu
zwigzane byly z dominujacym nurtem ,dzikiego” malar-
stwa. Dzi¢ki aktywnos$ci mlodego pokolenia, srodowisko
wybrzezowe znalazlo si¢ w centrum tych nowych zjawisk.
Nigdy dotad wstepujaca generacja nie demonstrowala

z tak ostentacyjng negacja tradycji wlasnej uczelni.
Sopocka wystawa Ryszarda Ziarkiewicza ,Ekspresja lat
osiemdziesigtych” (1986) uczynita z Gdariska wazny
osrodek nowego ruchu.

Cho¢ grafika pozostawala w cieniu malarskiej ekspresji,
to jednak wiele z malarstwa do niej przenikalo.

Niechec do sztuki starszej generacji stala si¢ impulsem do
wspolnej wystawy mlodych grafikéw: Janusza Akermanna,
Zbigniewa Gorlaka, Waldemara J. Marszalka, Stawomira
Witkowskiego (luty 1988 w sopockim BWA). Byta to
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simultaneously, a synonym of homelessness. These works
are close to being social posters thanks to their "terse
narration" and the lapidary approach to this complex
issue, and can therefore be placed in the context of critical
art. Indeed, serigraphy has enjoyed close relations to the
tradition of artistic print of small runs. What distinguishes
the graphic works of Katarzyna Lukasik, however,

is that she does not think about form in terms of the
categories of painterly aesthetics and literary narration
but subordinates her works to the clarity of message of
an almost reportage-like and documentary character.
Her prints, the source of which lies in documentary
footage instead of painting, proves how ambivalent the
borders of graphic art are today, evading any classical
definition of this discipline of art. If classical printing
techniques dominated until the beginning of the 1980s,
the fact that painters undertook this discipline generated
a natural tendency to seek for painterly effects; initially
in black-and-white, later in increasingly bolder attempts
at introducing colour and modifying older techniques,
bringing new methods into their frames of reference.
Increased paper formats also offered better possibilities
to operate with the available tools; all of this led to

a slackening of the hold of traditional graphic art.
Consequently a sense of its being equal to painting grew.
'The art of printmaking gained the right to experiment.

'The Expansion of Colour

'The nineteen eighties, first and foremost, belonged to
painting. All of the notable exhibitions of that time were
linked with the then dominant trend of "neue painting".
Thanks to the activity of the younger generation, the
coastal milieu found itself at the centre of the new
phenomena. Never before had a new generation entering
upon the art scene, demonstrated the negation of the
tradition of their own Academy so ostentatiously.

'The exhibition "The Expression of the 1980s" organised
in Sopot by Ryszard Ziarkiewicz (1986), making Gdarisk
an important centre of the new movement. Although
graphic art remained in the shadow of painterly expression,
many things still permeated to it from painting.

A reluctance to be involved with the art of the older
generation became the impulse to make a joint exhibition
of young graphic artists: Janusz Akermann, Zbigniew
Gorlak, Waldemar Marszatek, and Stawomir Witkowski
(February 1988 at Sopot's BWA Gallery). The exhibition
becoming significant for the milieu, especially if one
considers the context of stagnation in which they worked,

Janusz Akermann

W majej pamigci Freddie Mercury, 1991

wystawa dla srodowiska znaczaca, zwlaszcza jesli wziaé
pod uwage kontekst stagnacji, jaki ujawnialy coroczne
konkursy na grafike roku, organizowane przez GTPS,
gdzie ciagle duze wplywy miafa ,Oficyna”. Wystawa

byla zamanifestowaniem opozycyjnego programu

w stosunku do czarno-biatych klasycznych technik
metalowych spod znaku ,,Oficyny”. Ujawniala w grafice
nowe tendencje — kolor i ekspresje jako dominujace
srodki wyrazu. Jak silnie zakorzenione bylo myslenie

o tradycji czarno-bialego druku, §wiadczy dyskusja,

jaka zagorzata wokdl wystawy mi¢dzy przeciwnikami

a zwolennikami koloru. Pierwszy wylom juz si¢ jednak
dokonat za sprawg malarzy w latach 70.

Kolejnego, decydujacego, dokonato pokolenie lat 80.

Byl to niewatpliwie czas intensywnych poszukiwan nowych
mozliwosci i eksperymentéw. Dazenie do spontanicznosci,
swobodnego obrazowania i wyrazania emocji w grafice,

revealed by annual contests for the print of the year,
organised by the Gdansk Society of the Friends of Art
(GTPS), where "Oficyna" still wielded much influence.
'The exhibition organised by the young graphic artists
became the manifestation of a programme in opposition
to the black-and-white classical metal plate printing
techniques under the "Oficyna" label, revealing new
tendencies in print: colour and expression as the dominating
means of expression. Yet, the strength of the traditional
way of thinking in relation to black-and-white printing
can be proved by fact that there was continuous and
heated discussion between the followers and opponents

of colour. The first break occurring thanks to the painters
of the 1970s. A subsequent, and decisive break being
made by the generation of the 1980s. This definitely
being a time of intense search for new possibilities, and
experimentation. The pursuit of spontaneity, free imagery,
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Stawomir Witkowski
Jam Session, 1993

jak réwniez programowa niecheé do wszystkiego,

co si¢ wigze z tak zwanym profesjonalnym warsztatem

i pojeciem formy, jako wykalkulowanej organizacji,
wydawac si¢ moze sprzeczne ze specyfika warsztatu
graficznego, ktéry wymaga jednak z géry przemyslanego
zamyslu, opracowania negatywowej formy drukarskiej

i przewidywania efektu dzialan.

Mtodzi graficy udowodnili, ze warsztat graficzny wcale
nie musi sktania¢ do rygoru i dyscypliny, a swobodne
podejscie do tworzywa pozwala pokonywac te wszystkie
ograniczenia, ku ktérym sklanialy ich akademickie nauki,
by tworzy¢ zgodnie z charakterem i gatunkiem materialu,
nie naruszajac jego specyfiki. Znamienne, ze uprawiajac
réwnolegle malarstwo i grafike, mlodzi twércy poszukuja
w grafice mozliwosci kontynuowania tej samej postawy
artystycznej, niwelujac réznice, jakie moglyby powstaé

z samego faktu odmiennych technik.
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and the expression of emotions in print, as well as a pre-
-programmed reluctance to do anything linked with

so called "professional technique" and its notion of form
in the shape of pre-calculated organisation, might seem
contradictory to the specific qualities of the printer's
workshop which requires a preconceived plan, the
preparation of negative printing forms and the anticipation
of the effects of one's activity. The young printers,
however, proved that graphic art made through the
process of printing does not necessarily impose rigour
and discipline, while a free approach to its material
components permits one to overcome all of the limitations
imposed by the academic training they had received,
namely, creation in accordance with the character and
type of the material used taking into consideration its
specific character. It is significant that these young
creators, dealing simultaneously with painting and

Programowe odrzucenie techniki metalowej, zmuszajacej
do zracjonalizowanego procesu twérczego, byto
konsekwencja przyjecia postawy odcinajacej si¢ od
racjonalnos$ci w sztuce i cyzelowania estetycznego.
Wprowadzenie koloru zrewolucjonizowalo pojmowanie
grafiki artystycznej, zamknietej dotad w ramy jednej
matrycy z okreslonymi regutami jej technicznego opracowania.
To wtasnie kolor uwolnit grafike od poczucia ograniczenia
technologia i dawal poczucie nieograniczonej kreacj,

a tym samym pelni artystycznego spelnienia.

Nie jest tez przypadkiem, ze techniki metalowe ustepuja
miejsca linorytowi i litografii, poniewaz zmudno$¢

i wysokie wymogi technologiczne wklgstodrukéw

z natury rzeczy blizsze byly akademickiej tradycji

i nie stuzyly potrzebie ekspresyjnych tendencji lat 80.
Zbigniew Gorlak (dyplom w 1979 w pracowni Wiadystawa
Jackiewicza) od 1994 prowadzi litografi¢ w ramach
Pracowni Grafiki Warsztatowej. Z jego to inicjatywy
nastapilo rozdzielenie Pracowni Linorytu i Litografii.
Pracownie zyskaly wiasng autonomig z odregbnym
zapleczem technicznym. W latach 80. Zbigniew Gorlak
razem z Wiestawem Zarembg (dyplom w 1980)
eksperymentowali w litografii, dazac do uproszczenia
catego procesu technologicznego i przekazania bezposrednio
na kamieniu litograficznym zapisu malarskiej emocji.
Opracowali metode druku barwnego z jednego kamienia
oraz metodg triadowa. Obaj pracowali jako asystenci
Czeslawa Tumielewicza, ktérego temperament tworczy,
nieustannie odmieniajacy kierunki jego wiasnych
fascynacji, mial niewatpliwy wplyw na sprzyjajacy
eksperymentom klimat i dokonujace si¢ wéwczas
przemiany w grafice.

Prace Zaremby z tego okresu mialy znamiona odwagi

i odkrywczosci w pokonywaniu ograniczen warsztatowych
w miare zdobywania wiedzy o specyficznych wlasciwosciach
kamienia litograficznego. Szalefistwo kolorystyczne,

jakie osiagal ostrymi zestawieniami barw i delikatnymi
przeswitami bieli, przej$ciami tagodzacymi to znéw
wzmagajacymi agresje koloru, dawalo w efekcie bogata
materi¢ malarska, ktéra w malarstwie nie bylaby jednak
mozliwa przez naktadanie na siebie koloréw, tak jak jest to
mozliwe w litografii przez Iaczenie koloréw odpowiednio
zlamanych i zharmonizowanych. Zaremba postugiwal

sie plamg barwng i niezaleznie istniejacym rysunkiem
abstrakcyjnym lub figuratywnym. Prébowal na kamien
litograficzny przenies¢ bezposrednio myslenie malarskie,
zachowujac ekspresje gestu.

Miarg sukcesu Zaremby bylo wyréznienie na konkursie

w Japonii (1981).
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printing, sought to maintain the same artistic stance,
levelling the differences which might have appeared
solely because of the difference between these two
domains of art. Their deliberate rejection of metal plate
techniques, demanding the rationalisation of one's
creative processes, was a consequence of the stance they
had adopted, which was the rejection of any rationality
in art and no aesthetical elaboration. At the same time,
the introduction of colour revolutionised the notion

of artistic prints, enclosed as it was, and up to that time,
within the framework of a single matrix and restricted

by pre-defined principles of its technology. And it was
exactly colour here that ensured the sense of unlimited
creation and — consequently — artistic fulfilment.

'Thus, it was no coincidence that metal plate printing
techniques yielded to linocut and lithograph, as the
meticulous creative process and great technological
demands of intaglios were, by their very nature, closer to
the academic tradition, not able to serve the expressive
tendencies of the 1980. Zbigniew Gorlak (diploma in
1979 in Wiadystaw Jackiewicz's atelier) ran lithography
courses at the Atelier of Artistic Prints from 1994.

And, it was on his initiative that the studios of linocut
and lithograph were separated. These two disciplines
quickly gained their own autonomy, with their own
independent technical grounding. In the 1980s, Zbigniew
Gorlak together with Wiestaw Zaremba (diploma in
1980) experimented with lithograph, trying to simplify
the entire technical process and transmitting registered
painterly emotion directly onto the lithographic stone.
‘They both worked as assistants to Czestaw Tumielewicz
whose creative temperament, constantly leading the artist
in different directions, definitely fostered a climate favouring
experimentation and change, a climate equal to the one
in graphic art at that time. Zaremba's works from this
period bear marks of courage and novelty in overcoming
technical limitations, whilst also showing the artist as
gaining increasing knowledge of the specific characteristics
of the lithographic stone. The coloured frenzy which he
achieved by sharp juxtapositions of hues and delicate,
translucent whites, together with intermediate areas
which either softened or enhanced the aggression

of the colour, engendered a rich painterly matter which
would be unfeasible in painting by the overlapping

of colours, although it is possible in lithography thanks to
the juxtaposition of suitably broken and harmonised hues.
Zaremba used patches of colour and independently
existing abstract or figurative drawing. He also tried to
transfer painterly thinking directly onto the lithographic
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Zbigniew Gorlak
Wahacz, 1988

Innego rodzaju budulcem postugiwal si¢ Zbigniew
Gorlak. Wykorzystujac ikonografi¢ pop-artu, tworzy
wlasny, ironiczny komentarz do poetyki, jaka przynosi
cywilizacja obrazkowa. Uprawiajac réwnolegle malarstwo
i grafike, uzywa tych samych motywéw tematycznych,
bada rézne mozliwosci ich wzajemnych transpozycji

w ramach odmiennych dyscyplin. Artysta czerpie

z calego arsenatu mozliwych srodkéw, taczac ekspresje

z abstrakcja, elementy iluzyjne z plaskimi formami.
Gotowe fragmenty przeniesione z reklamowych pism
ulegaja dewastacji pod kolejnymi warstwami nalozen.
Postugujac sie metodg kolazu, buduje przestrzen
warstwami fragment6w, jakby wydartych z réznych
rzeczywistosci, poddawanych grze dowolnych skojarzen
kulturowych. Litografia dawata technicznie wigksze
mozliwosci scalenia fragmentéw rzeczywistosci. Technika
kolazu wynikala z morfologii reklamy, ktérej istotg jest
fragmentaryzacja i fetyszyzacja. Gorlaka zajmowaly
konsekwencje wynikajace z osaczenia kulturg medialng,
ktéra dokonuje swoistej destrukeji, przekazujac wizje
$wiata zatomizowanego, niemozliwego do scalenia wobec
naplywajacych zewszad bodzcéw wizualnych. Ujawniato

stone, preserving the expression of gesture.

'The distinction Zaremba received in a contest in Japan
(1981) is the measure of his success. A different type of
material was used by Zbigneiw Gorlak. Utilising pop-art
iconography, he created his own ironical commentary

on the poetics stemming from icons and various imagery
from civilisation. Dealing with painting and printing
concomitantly, he explores the same themes and motifs,
investigating the various possibilities of their mutual
transposition within the two different disciplines.

The artist derives his ideas and materials from the entire
arsenal of possible means, marrying expression with
abstraction, and illusionary elements with flat forms.
Ready-made fragments, borrowed from advertising
magazines are destroyed under the layers which are
subsequently applied. Using the method of collage, the
artist builds space with strata of fragments, as if torn from
different realities and subjected to a game of free cultural
associations. In doing this, lithography gave him technically
better possibilities to merge these fragments of reality,
while the collages themselves result from the morphology
of advertising, whose essence is fragmentation and

si¢ to w strukturze Gwezesnych prac graficznych i malarskich,
w nawarstwianiu obrazéw, skiebieniu urywanych watkéw
narracji o réznej jakosci stylistycznej. Z czasem w twérczosci
Gorlaka nastepuje porzadkowanie i redukcja nadmiaru
przenikajacych si¢ watkéw, niektére znikaja w ogdle,
pojawiaja si¢ nowe. Pozostaje jednak technika kolazu.

Ma ona w twérczosci Gorlaka wielorakie aspekty.

Przede wszystkim imituje technike wklejania wycietych
fragmentéw, jakby pochodzacych z fotografii magazynéw
reklamowych. Morfologia tych obrazéw akcentuje
relatywizm przestrzeni, rozpad na poszczegdlne plany,

ich rozgraniczenia, kontrasty czy wzajemne przenikania.
Budowanie obrazowej przestrzeni z zalozonych z goéry,
gotowych elementéw mozna potraktowac jako cytat
technologii wypracowanej przez Braque'a i Picassa, ktérej
sens sprowadzal si¢ do ugruntowania nowej koncepcji
przestrzeni dla odwzorowari przedmiotu mozliwego do
uchwycenia w zblizeniach tylko i fragmentach. Imitujac
kolaz artysta nadaje réwniez technologii funkcje znaczace.
Istnieje bowiem zwiazek semantyczny miedzy funkcja
kolazu a ikonografi.

Ikonografia odwzorowuje kalki wyobrazni uksztaltowanej
przez kulturowe wzorce i mass media.

Kolaz jest sposobem opisywania §wiata, rozpadajacego si¢
na obrazy-klucze, standardowe przedstawienia.
Fragmentaryczno$¢ przedstawieri moze by¢ takze
traktowana jako pochodna morfologii reklamy.

Formalnie i tematycznie Iaczg one problematyke kultury
konsumpcyjnej i lansujacej ja reklamy, wobec ktérych
autor przyjmuje postawe krytycznego dystansu poprzez
operowanie groteska, ironig, elementami gry, stylami,
kulturowymi symbolami. GIéwnym motywem i fetyszem
jego pracz ostatnich lat staje si¢ klocek lego, symbol
standaryzacji i metoda manipulacji, tym grozniejsza,

ze podawana w atrakcyjnej, z pozoru neutralnej, formie.
Niewinng urode maja obrazy Gorlaka. Pozornie operuja
rekwizytami §wiata dziecigcej zabawy, gdzie wszystko

da sie zastgpi¢ klockiem lego. Na przyktad klocek zamiast
psa czy kota, zastepczy przedmiot dziecigcego pozadania.
Ale z klockéw buduje si¢ tez armie i mozna prowadzi¢
nimi gry wojenne, utozone w niewinny ornament.
Zapewne pobrzmiewa w tych obrazach tradycja groteski,
z motywem dzieciecych, niejednoznacznych i przewrotnych
zabaw rodem z Wojtkiewicza.

W obszarze groteski pozostaja tez motywy gry.

Wycinanie fragment6éw rzeczywisto$ci bywa takze walka
umystu o rozeznanie w §wiecie.

Estetyke ,nowych dzikich” (neue wilde)z lat 80. kontynuje

asystent Zbigniewa Gorlaka (od 2007) — Eukasz Butowski.
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tetishisation. Gorlak was preoccupied with the
consequences of the individual’s entrapment within

the culture of media which performs a specific type of
destruction by transmitting a vision of a shattered world
impossible to consolidate in the context of the visual
stimuli continuously surging all around us. This fact was
revealed in the structure of his early graphic and painted
works: overlapping layers of images, and vortices of
cracked narrative threads of different stylistic value.

With time, Gorlak's creation has become more orderly;
the overabundance of inter-permeating threads being
reduced, some of them disappearing completely, while
others have appeared. What remains is the technique

of collage, which assumes multifarious aspects in Gorlak's
art. First of all, it imitates the technique of gluing down
cuttings, which might have been taken from photographs
used for advertising in magazines. The morphology of
these pictures accentuates the relativism of space, the
shattering of particular planes, as well as their separation,
contrasts and mutual permeation. In addition to this,

the construction of space in an image from pre-selected,
ready-made elements can be treated as a quotation from
Braque's and Picasso's techniques, the sense of which
reinforced a new concept of space where the object could
only be depicted in close-up and in fragments. Gorlak,
imitating collage, also gave this technique semantic
functions, so that there is a semantic link between the
tunction of the collage and the iconography. Indeed,
describe a world shattered into the images-keys of
standard representation. The fragmentary character of
these representations can also be treated as a derivative
of advertising morphology. Such representations joining
formally and thematically the issues of consumer culture
and the advertising which promotes it. In this instance,
the artist assumes a critical distance towards them by
operating with grotesque, irony, and elements of the game
of styles and cultural symbols. The main motif and fetish
of his works from most recent years, for example, is the
lego brick as a symbol of standardisation and a method
of manipulation made even more threatening because

it is offered in an attractive and seemingly neutral form.
Indeed, Gorlak's images enjoy innocent beauty. Operating,
apparently, with props from the world of children's games
where anything can be replaced by a lego brick; for
example, a brick instead of a dog or a cat — the object-
-surrogate of a childish desire. However, one can also
build armies from bricks, and lead war games using them,
thereby arranging everything through innocent images.
Certainly, the tradition of the grotesque reverberates in
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Dyplom zrobil z malarstwa w pracowni Teresy Miszkin

z aneksem z litografii w pracowni Zbigniewa Gorlaka

i rysunku w pracowni Romana Gajewskiego.

Jego twoérczosé wpisa¢ mozna w szerszy kontekst tradycji
europejskiego ekspresjonizmu z charakterystycznym dla
niego brutalizowanym, prymitywizowanym wizerunkiem
cztowieka. Sam autor identyfikuje si¢ nie tylko z nowa
ekspresja, takze fowizmem i polskim ekspresjonizmem
powojennym, dla ktérego ikong jest Andrzej Wréblewski.
Identyfikujac si¢ formalnie z tymi watkami sztuki, poszerza
je o motywy tematyczne znamienne dla $wiadomosci
manierystycznej, jak fascynacja destrukcyjna,
apokaliptyczng wizjg $wiata, $miercig i Sagdem Ostatecznym.
Z historycznych dziet czerpie ,znaki” wspélczesnego
kryzysu duchowego, wpisujac wen wizerunek czlowieka
zdegradowanego. Jego postaci przekraczajg granice
ekspresyjnej deformacji czy karykatury. Mozna je wpisa¢
w galerie monstrualnych tworéw manierystycznej
wyobrazni. Historyczny manieryzm, z jego specyficzng
potrzeba ekspresji, przekracza bowiem epoke miedzy
renesansem a barokiem. Zaleznie od epoki 6w ekspresyjny
»gest” moze by¢ realizowany na rézne sposoby.

Jak pisze Gustaw René Hocke, ,moze by¢ peten wdzigku
lub brutalny, uprzejmy lub agresywny”. Monstrualna
figuracja Lukasza Butowskiego jest niewatpliwie brutalna
i agresywna. Odbija si¢ w niej wspdlczesny swiat. Jest
komentarzem dla aktualnych czesto zjawisk spolecznych
czy kulturowych, takze religijnych. Ttum jest zawsze taki
sam, czy to na stadionie pitkarskim czy w rozmodlonej
procesji. Karykaturalna deformacja dotyka bezosobowga
grupe i jednostke poza nig. Wskazuje na stan zwatpienia.
Zadaje odwieczne pytania, jaka jest prawdziwa i pierwotna
natura czlowieka ku czemu zdaza $wiat, ale i sztuka.
Jedna z mozliwych odpowiedzi moze by¢ list Gombrowicza
do Dubufteta, twércy ,art brut”- ,Ja nie wierze w zaden
naturalny czy spontaniczny jezyk ludzki, mysle,

ze cztowiek jest zawsze zdeformowany, ze kazda forma
jest ograniczeniem i ktamstwem.

Jedyne co moze — to zrozumie¢, ze to, co méwi, nie
wyraza go w pelni — zachowaé dystans wobec Formy”.
Waldemar J. Marszalek pelni aktualnie funkcje kierownika
Katedry Grafiki Warsztatowej (dyplom w 1985).

Od poczatku jego twérczos¢ zdominowala litografia.
Zajmowal si¢ tez réwnolegle projektowaniem graficznym,
gléwnie interesowala go ilustracja jako sposéb komunikacji
bez potrzeby werbalizacji. W okresie od 1994 do 2004
skupit si¢ wylacznie na malarstwie i rysunku, by
rozpoczaé trwajaca do dzi$ przygode z grafika cyfrows.
Ta znamienna dla niego droga przez rézne dyscypliny,
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his images, together with the motif of childish, ambiguous
and wayward games akin to Wojtkiewicz's painting.

'The motifs of the game also remain in the area of the
grotesque. The cutting-out of fragments of reality also
being possible in the mind's fight for orientation in the
world. The aesthetics of "the new wilds" from the 1980s
is being continued by Zbigniew Gorlak's assistant Lukasz
Butowski (from 2007). He graduated from Teresa Miszkin's
atelier of painting with a module in lithography under
Zbigniew Gorlak, and drawing in Roman Gajewski's
atelier. The creation of this artist can be viewed in the
wider context of a tradition of European expressionism
with its characteristic brutalisation and primitive vision
of man. The artist himself identifies not only with new
expressionism but also fauvism and Polish post-war
expressionism whose icon is Andrzej Wréblewski.

'The artist, formally identifying with these trends in art,
expands them with themes and motifs typical of

a mannerist awareness, such as fascination with destruction,
an apocalyptic vision of the world, death, and the Last
Judgement. He thereby takes "signs" of contemporary
spiritual crisis from historic works of art, inscribing into
them the image of a degraded man. In this way, his
figures go beyond the border of expressive deformation
and/or caricature, to be added to the gallery of monstrous
formations of the mannerist imagination. Interestingly,
historical mannerism, with its specific need for expression,
actually trespasses the transitory epoch between the
renaissance and the baroque. And, depending on the
epoch, this expressive "gesture" can be realised in various
ways. As Gustaw René Hocke writes "it can be full of
charm or brutality, suave or aggressive". Lukasz Butowski's
monstrous figuration is undoubtedly brutal and aggressive.
It reflects the contemporary world. It is the artist's
commentary often on current social, cultural, and religious
events, as the crowd here is always the same, whether in

a football stadium or in a procession engrossed in prayer.
His caricatured deformation touches both the impersonal
group and the individual outside it, indicating a state of
dubiety. It poses eternal questions: What is the true and
original nature of man? Where is the world heading and,
also, art? "I do not believe in any natural or spontaneous
human language; I think man has always been deformed
and each form is a restriction and a lie. The only thing
man can do is to understand that whatever he says he can
never fully express himself — keep a distance towards the
Form." Waldemar Marszalek is currently Head of the
Chair of Artistic Prints (diploma in 1985). From the
beginning, his art has been dominated by lithography.

Waldemar J. Marszatek
Monidio czyli wyjscie awaryjne z raju, 1993

zwigzane z odmiennymi mozliwosciami warsztatowymi,
okresla specyficzny rys twérczosci Marszalka, ktorej

z jednaj strony towarzyszyla swiadomos$¢ odrebnych
mozliwosci warsztatowych, ich ograniczen i celéw,

a z drugiej - wyzwanie, by sprawno$¢ w dysponowaniu
nimi podporzadkowa¢ wlasnej artystycznej wizji. Artysta
podkresla znaczenie rzemie$lniczego kunsztu i formalnego
pigkna, odnajdywanego w dawnym malarstwie. Slad tych
fascynacji odnalez¢ mozna w jego litografiach, inspirowanych
malarstwem rokokowym i obecnymi w nim scenami
wloskiej komedii dell*arte, motywami teatralnymi

i karnawatowymi, ale takze klimatem malarstwa Marca
Chagalla. Nie zapozycza jednak motywéw dostownie,

ale je przetwarza. Kamien litograficzny byt dla niego jak
blejtram, ,zapraszajacy do malarskich szaleristw i popiséw”.
I rzeczywiscie, jego litografie maja bogata tkanke malarska
i niezwykla ikonografi¢. Postaci w fantazyjnych przebraniach,

He has also, parallel to this, dealt with graphic design,
being mostly interested in illustration as a means of
communication without the need to verbalise things.
Between 1994 and 2004, he concentrated solely on
painting and drawing, only later to start his adventure
with digital graphic art, which he has continued to date.
'This route across different disciplines, related to their
different techniques and technologies, is so peculiar that
it determines the specific traits of his creation. On the
one hand, his art has been accompanied by an awareness
of disparate technical possibilities, their limitations and
goals, on the other, he saw the challenge in subordinating
his dexterity in using these techniques to the expression
of his own artistic vision. In doing so, he emphasises the
importance of artisan-like mastery and formal beauty
which he finds in old painting. The trace of this fascination
can be seen in his lithographs, inspired by rococo paintings
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kryzach, kapeluszach, zawieszone w przestrzeni

i zaskakujacych kontekstach, wprowadzaja w swiat
nierealny i niepokojacy o ukrytych podtekstach znacze-
niowych. Znamienne jednak, ze w tych kompozycjach
stosuje srodki bliskie grafice reklamowej, jak chocby
technika fotomontazu, kolazu, czy kadrowania.

Figury ludzkie i zwierzg¢ce maja charakter hybrydycznych
tworéw, ztozonych z nieprzystawalnych czesci, fragmentéw
odmiennych rzeczywistosci, a wszystko spaja magiczna
aura z pogranicza jawy i snu.

Artysta programowo unika kontekstéw i realiéw wspét-
czesnosci takze ,waznych” tematéw. Doswiadczenia
warsztatu malarskiego i litograficznego przenosi Marszalek
do grafiki komputerowej. Punktem wyjscia byly wtasne
obrazy olejne, ktére poddawal obrébce cyfrowej. Nowa
technologia zafascynowala go na tyle, ze zadeklarowat
definitywne rozstanie si¢ z litografia, ktéra zajmowal sie
20 lat. Nieograniczone mozliwosci manipulowania
obrazem, mozliwo$¢ szybkiego osiggniecia zamierzonego
efektu czy jego weryfikacji byly dla niego przekroczeniem
tych wszystkich ograniczen i barier technologicznych,
ktérych doswiadczat w litografii. Potrzebe zmiany uzasadnia
$wiadomo$¢ wyczerpania mozliwosci dalszego rozwoju
wlasnego sposobu wyrazania w ramach dyscyplin, ktére
do tej pory uprawial. Grafika komputerowa stala si¢ wiec
nowym otwarciem. Niewgtpliwie technologia cyfrowa
odmienita spos6b wizualizacji, ale nie motywéw. Pozbawiona
,malarskich szalenistw”, staje si¢ bardziej oszczedna

w srodkach wyrazu. W wigkszym stopniu sigga po gotowy
obraz. Jest nim fotografia — portret lub akt, czasem martwa
natura, a wigc tematy wigc takze znane malarstwu.
Czasem odnajdujemy ten sam motyw, ale w odmiennych
anturazach czy zestawieniach, jak portret potaczony

z martwg naturg w funkcji fantazyjnego nakrycia glowy.
Fotorafia jest przez Marszatka traktowana jako punkt
wyjscia do dalszych zabiegéw. Uzycie jej jest w jakims
stopniu przywolaniem doslownej rzeczywistosci, czego
wezesniej unikal. Natomiast sposob jej przetwarzania
odrealnia ja, przywracajac wiasciwy autorowi klimat

i poetyke wezesniejszych litografii.

W latach 80. obok barwnej litografii, popularnos¢ zyskuje
barwny linoryt, ktéry dotad nie mial w Gdansku tradycji,
poza przywolanymi wczesniej epizodami. Wywodzacy si¢
z drzeworytu, podobnie jak litografia, stal si¢ polem
eksperymentéw. Na wzrost popularnosci linorytu miat
niewatpliwie wplyw Janusz Akermann.

Dzis jest dziekanem Wydziatu Grafiki i prowadzi
Pracowni¢ Linorytu. Twérczo$é Akermanna z lat 80.
czerpie z ekspresjonistycznej tradycji, ale dopracowal si¢
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and scenes of Italian commedia dell'arte, and the histrionic
and carnival motifs which they feature, along with the
painting of Marc Chagall. However, he does not borrow
motifs literally but transforms them. The lithographic
stone becoming his stretcher "an invitation to painterly
craze and spectacle”. Indeed, his lithographs enjoy rich
painterly texture and unusual iconography. Figures in
fancy costumes, ruffs, and hats are suspended in space

in surprising contexts, introducing the world of the
unreal and anxiety, with hidden semantic overtones.

It is significant too, that he also uses means close to
advertising graphic art in his compositions, such as
photo-montage, collage and framing. His human and
animal figures have traits of being hybrid creatures,
composed of ill-fitting parts and fragments of discrepant
realities, while everything is veiled in a magic aura on the
verge between awareness and dream. The artist deliberately
plans his work to avoid any context and the realia

of the contemporary, as well as "important” themes.
Marszalek transfers his experience from painting and
lithographic techniques into digital prints, taking his own
oils on canvas as the point of departure and processing
them on a computer. He is fascinated by new technology
so much that he even declared a definite break with
lithography, with which he has dealt for the past 20 years.
'The limitless possibilities of manipulating an image,

the facilitation of a quick effect and/or its verification,
being for him, the surmounting of all of the limits and
technological barriers that he had experienced in
lithography. The need for change is justified by one's
awareness that the possibility of expressing oneself has
reached a dead-end within a given and previously cultivated
discipline. Thus, digital prints became a new opening

for him. Undoubtedly, too, computer technology has
transformed the form of his visualisation, not, however,
his motifs. Deprived of "painterly folly", this discipline
employs a more restrained means of expression.

In working with the medium, he increasingly uses
ready-made images; the images being a portrait or a nude,
and even sometimes, a still life. These themes, known
from his painting, can sometimes use the same motif

but in a different grouping or arrangement, for instance

a portrait combined with still life functioning as a fancy
head-dress. Additionally, Marsza’ek treats photography
as a starting point for further manipulations. The use of
photographs being a way to evoke a literal reality which
he has previously used. His way of processing this actuality
makes it unreal however, restoring the climate due

to the artist and his poetics, as in his earlier lithographs.

Janusz Akermann
Mdj lider, 1989

on wlasnego stylu i wlasnej ikonografii, ktérej stuzyta
prostota narzedzia i szczero§¢ cigeia wywodzacego si¢
z prymitywnego drzeworytu. Maja jego prace co$
z klimatu Krzyku Muncha. Nie jest to jednak krzyk
egzystencjalnego przerazenia, raczej witalnych, pierwotnych
instynktéw natury ludzkiej, zdominowanej przez emocje.
Stad tyle w tych kompozycjach fizjologii, biologizmu
i prowokujacej erotyki. Powtarzajacy si¢ motyw ,,punka”
(znamienny dla ikonografii neue wilde) jest tu w gruncie
rzeczy kontynuacja modelu postaci wyobcowanej,
poza nawiasem spoleczeristwa i poza powszechnie
akceptowanymi normami zachowarn. Nawigzuje do
nurtu figuratywnego informelu i ekspresjonistycznej
formy opartej na karykaturze. Dla Akermanna nie byly
to wyabstrahowane figury. Spotykal punkéw w Jarocinie.
Fascynowali go fryzurami, ubiorem, stylem bycia, préba
realizowania zycia wedlug zasad naiwnie pojmowanej
wolnosci, ktéra w opinii spoleczenstwa byla tylko
wiéczggostwem czy chuligaristwem. Byli to ,jego ludzie”
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Coloured linocut, which had not previously enjoyed its
own separate tradition in Gdansk, save for a few earlier
episodes, gained popularity along with coloured
lithograph in the 1980s. Originating in woodcut, similar
to lithograph, it became a field for experimentation.
With regard to this, Janusz Akermann definitely had

a great deal of influence on the increased popularity of
the technique. Today, Akermann is the Dean of the
Faculty of Prints and runs his own linocut atelier.
Akermann's art derives from the expressionist tradition
of the 1980s, but in connection with this, the artist
worked out his own style and iconography, fostered by
simple tools and the sincerity of his cutting, originating
in the primitive woodcut. His works have, to some extent,
an atmosphere reminiscent of Munch's Cry. However,
Akermann's cry is not that of existential fear but, rather,
the vital and primordial instincts of human nature,
dominated by emotions. That is the reason there is so
much physiology, biological directness and provocative
eroticism in his art. The recurring motif of "the punk"

(so typical of the neue-wilde iconography) here, actually
becomes the continuation of the model of the estranged
individual, on the margins of society and generally
acceptable norms of behaviour. Here, the artist alludes

to informal figurative and expressionistic form, based on
caricature. However, for him punks are not abstract
figures, as he meets them at the Jarocin Festival, where he
is fascinated by their hairstyles, garments, and behaviour,
as well as their lifestyle, based on a naively understood
freedom; something which in the society's opinion is
nothing more than being a vagabond and hooliganism.
"These are "his folks" and "his faces", similar to all those
people whom he has met in the streets, marketplaces,
trains and parks. Common and primitive, but in equal
measure fascinating as they are repulsive, these are the
prototypes of his caricatured figures.

Akermann reached the expression of his form,
accentuating the coarse simplicity of the technological
means of linocut. His cutting retaining dynamism and
an emotional, vivid gesture, often along with a nonchalant
bravado of composition, while his colours — full of contrast
and aggression — were precisely placed. The dynamism
here finds its complement in surprising foreshortenings,
close-ups or distant views, and overlapping planes. The
rich tissue of multi-directional cuts making the linocuts
of these years look like meaty, dense painterly texture.

In addition to this, his dealing in parallel with both
disciplines explains their mutual conditioning.

'The characteristic linearity of his painting being repeated
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i,jego geby”, tak jak ci inni, spotykani na ulicach, bazarach,
w pociagach czy parkach. Pospolici, prymitywni, tylez
fascynujacy, co i odpychajacy. Byli pierwowzorem jego
galerii karykaturalnych postaci.

Ekspresje formy uzyskiwal Akermann, akcentujac surows
prostote srodkéw linorytniczych, tnac plyte bez uprzednio
przygotowanego projektu. Jego cigcia zachowuja dynamizm
i emocjonalny, zywiolowy gest, czgsto brawurowsg
nonszalancje kompozycji przy jednoczesnej precyzji
wpasowania koloréw mocno kontrastowanych

i agresywnych. Dynamiki dopelniajg zaskakujace skréty,
zblizenia i oddalenia, nawarstwienia planéw. Bogata
tkanka réznokierunkowych cie¢ zbliza linoryty z tamtych
lat do miesistej, gestej faktury malarskiej. Uprawiane

réwnolegle malarstwo ttumaczy wzajemne uwarunkowania.

Charakterystyczny linearyzm malarstwa jest powtérzeniem
linorytniczych cigé lub moze odwrotnie.

Obie dyscypliny zblizala ikonografia i srodki wyrazu.

Po latach Akermann osiaggnal mistrzowski perfekcjonizm
w operowaniu narzedziem.

Emocjonalny intuicjonizm, surowa brutalizacja form
ustgpila miejsca swoistej estetyzacji, cho¢ pozostal

w obrebie tej samej problematyki strywializowanej
codziennosci, groteskowo przerysowanej. Cigcia nabieraja
wyrafinowanego zdobniczego charakteru. Przywracaja
odlegta tradycje grafiki, zwlaszcza tej zwigzanej z poetyka
groteski, ktérej funkcja bylo takze zdobienie, wyzwalajace
nieskrepowang wyobraznie, wolng od obowigzujacych
kanonéw. Wydaje sig, ze ostatni okres wnosi do linorytéw
Akermanna element zabawy formalnej, zwyklej radosci
tworzenia i popisu latwosci, z jaka prowadzi narzedzie

w budowaniu bogatej struktury materii, zlozonej z siatki
ruchliwych linii, kropek, kresek, ornamentéw, opanowujacych
bez reszty plaszczyzng grafiki z uporzadkowang jednak,
niemal matematyczng doktadnoscia.

Wydaje sie, ze spod dluta wylaniaja si¢ pierwszoplanowe
formy, zapelniane do wewnatrz zlozonymi strukturami,

z zachowaniem waznosci catej powierzchni. Cho¢
mistrzowsko opanowal technologie linorytu, ktéra
warunkuje caly proces przygotowania matrycy, nadal

jest przekonany o znaczeniu intuicji w tym procesie

i potrzebie prostego, szczerego ,cigcia’, przynaleznego
genezie linorytu. Nadal pracuje bez projektu, jak méwi,
ma go w glowie. Najwazniejszym dla niego etapem jest
praca nad matryca, to jest dla niego pole, jak blejtram
obrazu, do zabawy forma, budowania ré6znorodnych
struktur malarskich. Warstwa przedstawieniowa,

tacznie z figurg czlowieka, stala si¢ teraz pretekstem do
pokazania calej zlozonej materii. On bawi si¢ obrazem.
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in his incisions in linocuts. Both of the disciplines coming

close to each other through his iconography and means
of expression. After many years, Akermann reached

a masterly precision in his use of the tools. Emotional
intuition and rough brutality giving place to a specific
pursuit of aesthetical values, even though he remained
faithful to the same issues, trivialised by every-day
matters, which are grotesquely overblown. His cutting
gained a fine ornament-like character, restoring the
bygone tradition of graphic art, especially that which is
linked to the poetics of the grotesque, which also
performs a decorative function, liberating the unrestrained
imagination, unhampered by any compulsory canons.

It may be grounded to say that in the last period of his
creation, Akermann has brought in elements of

a formal game, the sheer joy of creation and a show

of the ease with which he directs his tools in the building
of the rich material structure of his work, composed

of a network of motile lines, dots, dashes and ornaments,
inundating the surface of the print entirely, although also,
it would seem, with almost mathematical precision.

It seems that his foreground forms emerge from under
his chisel, while they are filled in from the inside by
complex structures, observing, nevertheless, the primacy
of the entire surface. Although he has perfected the
technology of linocut like a master, he still emphasises
the importance of intuition in this process and the need
for a simple, "sincere" cut, rooted in the genesis of linocut
itself. Now, he continues this way of working with no
preliminary project or design, which, as he says, is already
in his head. Indeed, he finds that working on the matrix
is the most important stage of the work. As for him, it
becomes the field — like the stretcher in painting — for
playing with form and the construction of various
painterly structures. The representative layer in this case,
and this includes the figure of man, has now became only
a pretext to show the entire and intricate case of a given
matter. In fact, the artist plays with the image, having also
worked out his own technique. This is different from "the
Picasso method" which Czestaw Tumieliewicz taught.
He does not use a single, "lost" matrix where cuts are
made on each subsequent layer of ink, spread over the
entire surface — from the lightest to the darkest. Now, he
cuts several surfaces and applies colour to fragments of
several matrices, reaching a painterly density. Indeed, his
route to a linocut, which sometimes lasts two to three
months, is more important to him than the print itself.
So that each copy of his prints has a different colour version.
It is his dream is to have an exhibition where he would only

Aleksandra Prusinowska

Joga, 2014

Dopracowal si¢ indywidualnej technologii, innej niz
,metoda Picassa”, ktérej nauczal Czestaw Tumielewicz.
Akermann nie postuguje si¢ jedna matryca ,tracong’,
gdzie cigcia wykonuje si¢ na kazdej z warstw, nakladane;
na calej powierzchni farby — od najjasniejszej do
najciemniejszej. Wycina kilka plaszczyzn i kolor naklada
fragmentarycznie z kilku matryc, uzyskujac tym samym
gesto$¢ malarskiej materii. Droga do linorytu, ktéra trwa
nieraz 2 — 3 miesigce jest dla niego istotniejsza niz odbitka.
Kazda odbitka ma zresztg inng wersje kolorystyczna.
Marzy mu si¢ wystawa, gdzie pokazalby tylko matryce,
gdyz w nich jest istota pracy nad linorytem.

Inng technologia postuguja si¢ Magdalena Hanysz-Stefariska
i Aleksandra Prusinowska, to juz najmtodsze pokolenie
pedagogéw. Magdalena Hanysz-Sefaniska byla asystentka
Czestawa Tumielewicza, jak wspomina profesor, jego
najlepszga studentka. Po odejsciu Tumielewicza na

emeryture naucza podstaw grafiki artystycznej pod

only show his matrices, as it is in them that the essence
of his work in linocut is embedded.

Magda Hanysz-Stefariska and Aleksandra Prusinowska,
the youngest generation of teachers, use different techniques.
Magda Hanysz-Stefariska was an assistant to Czestaw
Tumielewicz and, as the Professor himself remembers, his
best student. After the professor retired, she took up the
post of teaching the basics of artistic prints, being
supervised by Waldemar Marszalek.

Aleksandra Prusinowska is an assistant to Janusz
Akermann in the atelier of linocut. She also graduated
from the atelier of Professor Czestaw Tumielewicz where,
similar to Hanysz-Stefariska, she completed concomitant
module to her diploma in painting under Prof. Maciej
Swieszewski. Thus, these two female printers have the
same origins, yet, the effects of their linocut output,
naturally very small still, are different; being as varied

as their imaginations and temperaments. They are at the
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Magdalena Hanysz-Stefaniska
Pokaz mody, 1996

kierunkiem Waldemara J. Marszatka. Aleksandra
Prusinowska jest asystentka Janusza Akermanna

w Pracowni Linorytu. Réwniez wyszta z pracowni
Tumielewicza, gdzie (jak Magdalena Hanysz-Stefariska)
robifa aneks do dyplomu z malarstwa w pracowni Macieja
Swieszewskiego. Maja wiec wspélny rodowéd, ale efekty
ich skromnego jeszcze dorobku linorytniczego sg rézne,
jak rézna jest ich wyobraznia i temperament. Sg na
etapie poszukiwan tej wlasciwej dla siebie drogi, cho¢ juz
$wiadome narzedzia i jego mozliwosci oraz wlasnych
celéw. Obie wyniosty z pracowni Tumielewicza metode
matrycy ,traconej”, ale wiedzg juz, ze regula kladzenia
farby od jasniejszej do ciemniejszej nie musi by¢
koniecznym ograniczeniem. Sg dobrym przyktadem

na to, jak rézne efekty mozna uzyskad, stosujac te sama
metodg, wzbogacajac ja wlasng inwencja i bliskimi sobie
upodobaniami. To, co je rézni na pierwszy rzut oka,

to struktura powierzchni linorytu. Hanysz-Stefaniska
operuje réznorodnoscig ciec i wyczuwalna ekspresja
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early stages of their pursuit for their own, specific ways
working; although they have already become aware of
their tools and the possibilities offered by them, as well
as their goals. They both learned the method of the "lost"
matrix in Professor Tumielewicz's atelier but they both
also know that the principle of applying ink from the
lighter to the darkest hue needs not be an unavoidable
limitation. These two artists are also good examples of
how the different effects achieved by using the same
method can be, being enhanced by the artist’s own
invention and liking. At first sight, the most striking
difference between the two of them, however,

is the structure of their linocut surfaces. Magda Hanysz-
-Stefaniska operates with a variety of different cuts and
noticeable expression in the way she guides her tool,
while Aleksandra Prusinowska uses, rather, patches of
colour and drawing, consolidating them, along with

a realistic means of expression. When realising a project
she uses a computer and replacements for ready-made

w prowadzeniu narzg¢dzia, z kolei Aleksandra Prusinowska
postuguje si¢ bardziej plamg barwng i scalajacym
rysunkiem oraz realistycznymi $rodkami wyrazu. W fazie
projektowej korzysta z komputera i przeniesien gotowych
obrazéw, fotografii, czasami wrecz rozpoznawalnych
cytatéw z historii sztuki. Wezesniejsze, czarno-biale
grafiki sa bardziej ,linorytnicze”. Drobne regularne cigcia
tworzg siatke niczym raster w obrazie fotograficznym,
roztozonym na punkty, dzieki czemu buduja $wiatlocien.
W linorytach barwnych stosuje farbe transparentna.
Lawowanie, przenikanie kolejnych warstw barwnych daje
efekty malarskich laserunkéw, jak w cyklu realistycznych
pejzazy, bardzo nastrojowych, w klimacie bliskim litografii
Wyczétkowskiego. Z czasem pojawiaja sie bardziej
zlozone, geometryzowane, krystaliczne struktury,
zwlaszcza w ostatnich, gdzie realistyczny detal zderza

sie z przestrzenig wykreowang formami geometrycznymi
i abstrakcyjnymi. Wydaje si¢, ze watki kreatywne zaczynaja
zdobywa¢ przewage nad realistycznymi. Magdalena
Hanysz-Stefariska na matryce linorytu przenosi swoje
malarstwo. Malarski szkic, a czasem gotowy obraz,

jest projektem jej linorytéw, niezwykle bogatych tak

w materii, jak w warstwie ikonicznej. Buduje zaréwno
plama jak i ,dzierga”linig fantazyjne ksztalty. Stawia sobie
zadania kompozycyjne i dekoracyjne. Stylizuje ksztalty

i barwy. Rzadzi w jej linorytach $wiat bogatej wyobrazni

i fantastyki, zawieszony w umownej przestrzeni,
swobodnie lewitujacy, wyzbyty praw grawitacji.
Niezwykte hybrydyczne twory, ludzkie i zwierzece,
wplecione w ornamentyke basniowej architektury czy
stylizowanej roélinnosci tworzg jeden organizm bliski
poetyce groteski z jej zdobniczymi funkcjami. Pojawiajace
si¢ motywy egipskie czy hinduskie wydajg si¢ pretekstem
do rozwiniecia ornamentalnych popiséw.

Niewatpliwie twérczoéé Janusza Akermanna, a takze

jego pedagogiczna praca przyczynily sie do popularnosci
linorytu barwnego, ktéry jest ewenementem w skali
Polski. Ma on swoja okreslong specyfike, wynikajaca

z faktu bliskich relacji z malarstwem, to bowiem gléwnie
malarze wnosili do linorytu rozpoznawalny charakter
pracy nad matryca. Staje si¢ ona gléwnym polem
eksperymentowania, zwlaszcza nad réznymi
mozliwosciami technologicznymi nakiadania koloru.

Warsztatowa czy artystyczna
Kiedy w 2007, dzigki staraniom éwczesnego rektora

Tomasza Bogustawskiego, Senat podejmuje decyzje
utworzenia samodzielnego Wydzialu Grafiki, Akademia

n
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images, photographs, and sometimes even a recognisable
quotation from art history. Her earlier black-and-white
prints were more "linocut-like" in character.

Her tiny, regular cuts creating a mesh like the raster

in a photographic image, divided into points, building
light-and-shadow eftects. In colour linocuts she uses
transparent ink. Her washes and overlapping of translucent
layers of colour creating effects like scumbling in painting.
Something that is apparent in her series of realistic, very
moody landscapes, the climate of which is very close to
Wyczétkowski's lithographs. As time has passed, she

has also introduced more complex, geometrical and
crystal-like structures, especially recently, when the
realistic detail clashes with geometric and abstract forms.
Indeed, it seems that creative tendencies are beginning to
overwhelm the realistic ones. Magda Hanysz-Stefaniska
transfers her own paintings onto the linocut matrices.

A painterly sketch, sometimes a finished picture,
becoming the design for her prints, exceptionally rich
both in texture and the iconic layer. She builds using both
patches of colour as well as fanciful shapes "knitted
together" by line. In doing so, she takes on compositional
and/or decorative tasks, stylising her shapes and colours.
What is of importance in her linocuts, particularly,

is a world of rich imagination and fantasy, suspended

in a conventional space, levitating freely, beyond the
principles of gravity. Her extraordinary, hybrid human
and animal creatures, interwoven into the ornamentation
of a fairy-tale like architecture and/ or stylised vegetation
create one organism, close to the poetics of the grotesque
with its decorative functions. While the Egyptian and
Hindi motifs which appear in her prints seem to offer

a pretext to display her skills of ornamentation. There is
no doubt that Janusz Akermann's creative practice, along
with his pedagogical work, have contributed to the
popularity of colour linocut, which is an exception in
relation to Poland as a whole. It has its own, defined

and specific traits, caused by its close kinship to painting.
In fact, it is mostly painters who have brought their
recognisable mode of working to this matrix, which has
become a field of experimentation, especially with regard
to the various technological and technical possibilities

to apply colour.

Utilitarian or artistic
When in 2007, thanks to the efforts of the then Rector

Tomasz Bogustawski, the Senate made a resolution
to create an independent Faculty of Graphic Arts,
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Stawomir Witkowski
Atlas, 1993

byla na to nowe wyzwanie gotowa zaréwno pod wzgledem
rozwijanego przez lata zaplecza technicznego, jak i wlasnej,
dobrze wyksztalconej kadry pedagogéw z bogatym
wlasnym dorobkiem artystycznym.

Powstanie Wydzialu Grafiki bylo tez rezultatem naturalne;j
koniecznosci, wynikajacej z ewolucji programu ksztalcenia
artystycznego i dostosowania go do zmieniajacych si¢
realiéw wspélezesnosci. Wydaje si¢ jednak, ze reliktem
przeszlosci pozostaje klasyczne rozumienie ,warsztatu”
jako rzemiosta, kojarzonego gléwnie z pracg manualng,
»artystyczng’ i przeciwstawienie jej grafice projektowej,
kojarzonej bardziej z nowymi technologiami cyfrowymi.
Podzial na grafike warsztatowsg i grafike projektowsa
przestaje by¢ adekwatny do zaistnialych przeobrazen

w kulturze wizualnej, poniewaz mozliwosci, jakie daja
techniki cyfrowe, zwlaszcza w zakresie animacji i obrébki
obrazu, przenikaja si¢ nawzajem w obu dyscyplinach, tej
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the Academy was already prepared for this new challenge,
both in terms of the needed technological and technical
grounding, developed over many years, and its own body
of expert teachers, enjoying their own rich history of
artistic output. The appearance of the Faculty of Graphic
Arts was as natural as it was necessary, caused by the
evolution of the curricula of artistic studies and their
adjustment to the changing reality of the contemporary
world. However, it seems that a relic of the past still
lingers, namely the classical understanding of "technical
skill" as craftsmanship, associated mostly with manual,
"artisan-like" work, and the placing of this manual skill
up against artistic graphic design, mostly associated now
with new digital technologies. The division into artistic
and utilitarian prints has ceased to grasp the core of the
issue adequately with regard to the changes which have
taken place in visual culture, because the possibilities

artystycznej i tej projektowej. Co wiecej, przenikaja takze
do malarstwa, co daje si¢ zauwazy¢ w twoérczosci tych
artystéw, ktérzy réwnolegle uprawiaja grafike i malarstwo,
a takze zajmuja si¢ projektowaniem.

Najlepszym przyktadem jest wielowatkowa twérczosé
Stawomira Witowskiego. Byl wazng postacig lat 80.,
kiedy razem z Akermannem, Gorlakiem i Marszatkem
wytyczali nowe perspektywy dla przemian, jakie si¢
dokonaty w gdariskiej grafice. Aktualnie pelni funkeje
prodziekana Wydzialu Grafiki i prowadzi II Pracownie
Grafiki Projektowej. Cho¢ jako gtéwna specjalizacje
wybral grafike projektows, nie rozstal si¢ z malarstwem
ani grafikg artystyczna. Odmienne dyscypliny nie tylko
wzajem si¢ uzupelnialy, ale takze tworzyly wspélny
mianownik artystycznego przekazu, dla ktérego istotny
jest literacki kontekst i charakterystyczny dla grafiki
projektowej skrét myslowy. Nie ograniczal si¢ do wyboru
jednej techniki. Wtasciwa mu postawa ironisty sktaniala
go do widzenia §wiata troch¢ w krzywym zwierciadle.
Intelektualny dystans przyjmowat tez wobec wszelkich
zestandaryzowanych form i tresci. Jak w dawnych
rycinach, idacych w parze z tekstem, tak w jego grafice
przedstawienie Iaczyt z rozbudowanym literacko tytutem.
Na rézne sposoby powielajacy sie swiat wspélczesny,

w tym takze §wiat sztuki, jest tematem artystycznej
penetracji. Dla grafika projektowego naturalnym
narzedziem jest komputer. Jest dla niego spetnieniem
potrzeby pospiesznej, wielowatkowej narracji, notujacej
przyplyw zmiennych obrazéw i umykajacych emocji.
Wydruk komputerowy z taka latwoscia wywiedziony

ze szkicu rysunkowego, z nieoczekiwanego zderzenia
gotowych obrazéw, spelnia wymég chwili.

Pozwala na szybka i sprawna realizacje zamystu artystycznego.
Witkowski nalezy do nielicznych, ktérym udato si¢ §rodki
narracji cyfrowej przetozy¢ na autorski, rozpoznawalny
jezyk. Droga wiodta od cyfrowej obrébki wiasnych
obrazéw do animacji zaaranzowanej fotografii, w ktérej
przedmiot czy ich zestaw — w znamienny dla
Witkowskiego skrétowy sposéb — odnosi si¢ do konkretnej
ludzkiej sytuacji, jak w ostatnim cyklu Gosé. Wielokrotnie
powtarzany motyw pustego krzesla z porzuconymi
cze$ciami garderoby staje si¢ ekwiwalentem rozmowy

z nieobecnym. Wywiedzione ze specyfiki narzedzia
taktury, struktury materii, draperie, ktére uzna¢ mozna

za formalng, zdobniczg gre, tworza specyficzng aure

dla owych wyimaginowanych rozmdéw, jak dekoracja

w teatrze. Prace te nie tracg nic z poetyckiego wymiaru
duchowego, tak charakterystycznego dla twérczosci
Witkowskiego. Jest ona ewidentnym przyktadem, jak

n
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offered by digital techniques, especially in the fields of
animation and image manipulation, permeate both
artistic and utilitarian prints. Moreover, these techniques
have also crept into painting, which can be seen in the
works of those artists who deal simultaneously with prints
and painting, as well as utilitarian design. The best
example of this is the work of Stawomir Witkowski.

He was an important figure of the 1980s, when he and
Akermann, Gorlak and Marszatek blazed trails for the
new perspectives of change, which occurred in Gdansk
graphic art. Currently, Witkowski is the Vice-Dean of the
Faculty of Graphic Art. And, although he chose utilitarian
graphic design as his main field, he has not said farewell
either to painting or artistic prints. In his work, these
disparate fields are not only complementary to each other,
but also constitute the common denominator to his
artistic message where a literary context as well as mental
leaps typical of utilitarian graphics are equally important.
He has not, therefore, confined himself to a single
technique. While the stance of the ironist, characteristic
for him, make him see the world as in a distorted mirror.
He has also adopted an intellectual distance to all of the
standardised forms and contents. As in old prints, which
accompanied a written text, his prints marry representation
with a literary-like, extended title. The contemporary
world, including the world of art, duplicating itself

in various modes, has become the subject of his artistic
penetration. The computer is a natural tool for the
utilitarian graphic designer. So that for Witkowski, it has
become the fulfilment of a need for a hasty, multi-strand
narration, recording an influx of changing images and
elusive emotions. A computer printout, so easily derived
from a drawn sketch and an unexpected clash of ready-
-made images meets the requirement of the moment.

It also facilitates the quick and efficient realisation of an
artistic concept. Witkowski belongs to those few artists
who have managed to translate the means of digital
narration into their own, recognisable language. His route
leading from the digital manipulation of his own images
to the animation of pre-arranged photographs, where an
object or a set of objects refers to a concrete human
situation is typical of Witkowski's way of making mental
leaps, the operation he does, for example, in his recent
series entitled Guesz. Here, the repeated motif of an
empty chair with abandoned pieces of clothing becomes
the equivalent of a conversation with a person who is
absent. Textures, structures of matter and draperies,
emerging from the specific features of the tool, which
might only be treated as a formal, adorning game, here

55



( 'Ii \ The Chair of Artistic Prints

przesuwajg si¢ dzi$§ granice miedzy poszczegdélnymi
dyscyplinami i jak trudno dzis jednoznacznie zdefiniowaé
grafike artystyczng wedlug tradycyjnych kategorii.
Warsztat graficzny obejmuje bowiem caly wachlarz
mozliwosci, jakie daja rézne technologie, poszerzajac
mozliwe §rodki wyrazu, wiodace do zrealizowania
wybranego celu. A celem moze by¢ autonomiczny wybér
artystyczny lub ukierunkowany konkretnym zaméwieniem
projektowym.

Kategoria ,warsztatu” nie jest dzi$ réznicujaca obie
dyscypliny, bo warsztat pod wieloma wzgledami je laczy.
Wyréznikiem staje si¢ raczej cel. Zatem wyodrebnienie
osobnych kierunkéw grafiki artystycznej i grafiki
projektowej bedzie bardziej przystawalne i adekwatne

do przemian, jakie si¢ dokonaly. Historia narodzin
niezaleznego Wydzialu Grafiki, w tym Katedry Grafiki
Warsztatowej, w zmieniajacych si¢ strukturach
organizacyjnych gdariskiej Akademii jest niezaprzeczalnie
odzwierciedleniem zmieniajacej si¢ $wiadomosci wizualnej
i rozwijanych mozliwosci warsztatowych.
Potwierdzeniem tej swiadomosci jest wszechstronny
program edukacyjny w ramach poszczegélnych pracowni
specjalistycznych, powigzanych jednak wzajemnymi
relacjami. To niezb¢dna droga, wiodaca od opanowania
réznorodnych narzedzi i §wiadomego nimi dysponowania
do rozwoju tworczej indywidualnej ekspresji oraz
autonomicznych wyboréw.

Niewatpliwym wyréznikiem gdariskiej grafiki artystycznej
jest, obok koloru, jej literackos¢.

Zachowuje tym samym swoje pierwotne funkcje,

ktérych istota byl autorski przekaz-komunikat z jego
indywidualizmem i prywatnoscia.

Zofia Watrak
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build a peculiar aura of imagined conversations, as
decoration in the theatre does. However, these works

of his do not lose anything of the poetic and spiritual
dimension, so characteristic of Witkowski's art. Indeed,
his art is an evident example of the shifting borders
between disciplines of art and our difficulty to precisely
define artistic prints in accordance with traditional
categories. A printer's technical grounding embraces

a broad number of possibilities, offered by the different
technologies, and the expanding and possible means

of expression on the way to reaching his or her goal.

An autonomous artistic choice can be such a goal, as well
as art determined by a concrete commission for a design.
The category of "technical grounding” has today ceased
to differentiate between the two types of graphic art,
because now this grounding connects them in various
ways. Instead, what has become the determining factor
is the goal. Therefore, the creation of two independent
teaching departments of artistic prints and artistic
utilitarian design are more adequate to the changes which
have occurred in this domain.

'The history of the appearance of an independent Faculty
of Graphic Art, embracing the Chair of Artistic Prints
within the changing structures of Gdarisk Academy,

is definitely a reflection of changing visual awareness and
the constantly developing technological and technical
possibilities. Moreover, this new awareness is confirmed
by the comprehensive and diversified syllabuses of all
the ateliers, which are, nevertheless, linked to each other
by mutual interrelations. This, in fact, is indispensable,
leading to the mastering of diversified tools and their
conscious use in order to develop one's own, individual
creative expression and the ability to make autonomous
choices. Undoubtedly, the distinguishing feature of
Gdaiisk graphic art is — next to colour — the literary
character of its prints. Thus, graphic art has retained its
primary function, namely the individual artist's message-
communication, bearing the elements of artists' individual
character and private sphere.

Zofia Watrak

n
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Krzysztof Cybulski
Kompozycja, 2010-2012
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Jazz I,1959

Grafika gdariska

w kolekcji polskiej grafiki wspotczesnej
Muzeum Okregowego

im. Leona Wyczdtkowskiego

w Bydgoszczy

Kolekeja polskiej grafiki wspélczesnej stanowi
najobszerniejszy i najbardziej reprezentatywny zespét

w zbiorach graficznych bydgoskiego Muzeum.
Dokumentuje rozwdj tej dziedziny sztuki we wszystkich
wazniejszych osrodkach artystycznych, a réwnoczesnie
obrazuje twérczo$¢ najwybitniejszych, artystéw.

Kolekeje zaczgto systematycznie tworzy¢ w latach

50. XX wieku, kontynuujac przedwojenna koncepcje
Muzeum w zakresie gromadzenia wspélczesnej

sztuki polskiej.

Wialorem tej kolekeji jest fakt, Ze powstawala i powstaje
na biezaco, najczesciej droga zakupéw bezposrednio od
artystéw, poprzez wybory z pracowni oraz z ogélnopolskich
wystaw zbiorowych i indywidualnych.

Kryterium wyboru licznych prac graficznych stanowit
udzial artystéw w prestizowych ekspozycjach ogdlnopolskich
i miedzynarodowych. Kolekcje znacznie powigkszyty dary
samych tworcéw, czgsto stanowigce spuscizng lub jej
fragment, m.in. Ewy Sliwiriskiej, Haliny Chrostowskiej

i J6zefa Pakulskiego.
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Irena Kuran-Bogucka

Artistic prints in the collection

of Polish Contemporary Graphic Art

of Leon Wyczdtkowski District Museum
in Bydgoszcz

'The collection of Polish Contemporary Graphic Art
constitutes the biggest and most representative set of
prints among the collections of Bydgoszcz's Museum.

It has documented the development of this field of
visual arts in all of the most important art centres,
illustrating, at the same time, the work of the most
outstanding and acknowledged artists. The collection was
started in the 1950s, a continuation of the pre-war idea
of the Museum, to gather specimens of contemporary
Polish art. The value of our collection is the fact that it
has been continually updated with "new items" — most
often by direct purchases from artists, selections from
given ateliers and/or national group and solo exhibitions.
'The participation of artists in prestigious Polish and
international exhibitions became the criterion of choice
among their numerous works. And, the collection has
largely been expanded thanks to donations from creators
themselves, often in the form of an entire or partial
endowment, e.g. works by Ewa Sliwiniska, Halina

Chrostowska and Jézef Pakulski.

n
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W kolekeji miesci si¢ ponadto kilkanascie znaczacych
zestaw6w autorskich artystéw, ktérzy juz trwale zapisali
si¢ w historii polskiej grafiki wspélczesnej, m.in.

Jozeta Gielniaka, Stanistawa Fijatkowskiego, Zbigniewa
Lutomskiego, Leszka Rézgi, Konrada Srzednickiego,
Mieczystawa Wejmana i Ryszarda Gieryszewskiego.

W mniejszym zakresie reprezentowana jest tworczo$¢
innych wybitnych grafikéw, np. Henryka Stazewskiego,
Jerzego Panka, Jerzego Grabowskiego, Jana Lebensteina,
Andrzeja Pietscha i Izabelli Gustowskiej. W zespole tym
mieszczg si¢ takze prace uznanych grafikéw sredniego

i najmltodszego pokolenia, m.in. Andrzeja M. Bartczaka,
Stanistawa Wejmana, Ryszarda Grazdy, Jacka Sroki,
Marka Jaromskiego, Andrzeja Bobrowskiego, Mirostawa
Pawlowskiego, Jerzego Jedrysiaka, Janusza Akermanna,
Bogdana Migi i Marty Bozyk.

Obecnie kolekcja wspdlczesnej grafiki obejmuje kilka
tysigcy samodzielnych plansz, autorstwa ponad 400
artystéw, wypowiadajacych si¢ w odmiennych formach
stylistycznych przy zastosowaniu réznorodnych technik,
reprezentantéw réznych kierunkéw, nurtéw i tendencji

w grafice polskiej. Zasoby tej kolekcji umozliwiaja
prezentacje najwazniejszych dokonan w grafice polskiej
w formie duzych wystaw retrospektywnych.

W kolekeji wspélczesnej grafiki w bydgoskim Muzeum,
obejmujacej dorobek wielu osrodkéw graficznych, znajduje
si¢ takze znaczny zestaw prac grafikéw gdanskich,
reprezentujacych rézne pokolenia. Sg to m.in. plansze
Stanistawa Rolicza, Wiadystawa Lama, Ireny Kuran-
-Boguckiej, Jana Géry, Stanistawa Zukowskiego,
Ryszarda Stryjca i Stawomira Grabowego oraz
Stanistawa Borysowskiego.

Zesp6l prac grafikéw gdanskich w bydgoskiej kolekeji
muzealnej powigkszyl sie dzieki wspélpracy artystow
podczas wystaw z cyklu Wielos¢ w jednosci. Drzeworyt
polski po 1900 roku (2009) i Techniki whkigstodruku

w Polsce po 1900 roku (2012). Wéwczas nasze zbiory
wzbogacily grafiki Czeslawa Tumielewicza i Janusza
Akermanna, zaréwno przekazane w darze, jak i zakupione.
Aktualng grafik¢ gdariska minionego dziesigciolecia
reprezentuje zespél plansz nabytych do zbioréw po
ekspozycji przygotowanej w 2011 roku w Muzeum.
Wystawa Graficzny autoportret. Artysci-pedagodzy gdariskiej
Akademii Sztuk Pigknych byla pierwszym pokazem z cyklu
prezentacji srodowisk graficznych skupionych na polskich
uczelniach artystycznych.

Tytutowy ,autoportret” w zalozeniu ma stanowi¢ aktualny,
zbiorowy wizerunek tych wyodrebnionych i spéjnych,

a réwnoczesnie tak réznych srodowisk.

Additionally, the collection comprises of several dozen
significant sets of artists' works whose names have gone
down in the history of Polish contemporary graphic art,
among them: Jézef Gielniak, Stanistaw Fijatkowski,
Zbigniew Lutomski, Leszek Rézga, Konrad Srzednicki,
Mieczystaw Wejman and Ryszard Gieryszewski.

Other outstanding printmakers are represented to

a smaller degree: Henryk Stazewski, Jerzy Panek, Jerzy
Grabowski, Jan Lebenstein, Andrzej Pietsch and Izabella
Gustowska. While this group also contains works by
recognised graphic artists of the middle and youngest
generations, among whom are: Andrzej M. Bartczak,
Stanistaw Wejman, Ryszard Grazda, Jacek Sroka, Marek
Jaromski, Andrzej Bobrowski, Mirostaw Pawtowski, Jerzy
Jedrysiak, Janusz Akermann, Bogdan Miga and Marta
Bozyk.Currently, the collection of contemporary art
comprises several thousand independent prints of more
than 400 artists, expressing themselves in various forms
and styles, using different techniques and representing
different directions, trends and tendencies in Polish
graphic art.

As such, the Museum's stock of printed works make
possible large retrospective exhibitions of the greatest
achievements of Polish printed art.

'The collection of contemporary prints of the Museum

in Bydgoszcz, consisting of the output of many graphic
centres in Poland, also features a considerable set of prints
from Gdarisk, representatives of different generations,
among them being prints by Stanistaw Rolicz,
Whadystaw Lam, Ireny Kuran-Bogucka, Jan Gora,
Stanistaw Zukowski, Ryszard Stryjec and Stawomir
Grabowy, as well as Stanistaw Borysowski.

The collection of Gdarisk prints in the Bydgoszcz
Museum collection grew due to the co-operation

of artists involved in the exhibition cycles: Multitude

in Unity. Polish Woodcut after 1900 (2009) and

Intaglio Printing Techniques in Poland after 1900 (2012);
these exhibitions providing opportunities for our
collections to gain pieces by Czestaw Tumielewicz

and Janusz Akermann; acquired as donations and/ or
purchases. The Gdarisk graphic art of the last ten years is
represented by a set of prints purchased for an exhibition
at our Museum in 2011. The exhibition Graphic Self-
Portrait. Artists-Teachers of the Gdarisk Academy of Fine
Arts, was the first show in a series presenting the different
printers' milieux at Polish art academies. The eponymous
"self-portrait" is meant to be a current, collective picture
of these distinct but coherent milieux, which are so
different from each other.

59



n
( 1 \ Artistic prints in the collection of District Museum in Bydgoszcz

Pierwsza z wystaw obrazowala wlasnie gdarskie
srodowisko graficzne Akademii Sztuk Pigknych, jedno

z najmlodszych, nie pozbawione jednak tradycji i zapisanej
juz historii. Srodowisko rozwijajace si¢ dynamicznie,

o czym §wiadczy chociazby ewolucja struktur
organizacyjnych od pojedynczych pracowni do Katedry
Grafiki Artystycznej, az do samodzielnego Wydzialu
Grafiki utworzonego w 2007.

Na tej ekspozycji zaprezentowano dorobek trzynastu
grafikéw-pedagogéw, prowadzacych poszezegdlne
Pracownie w Katedrze Grafiki Artystycznej: Podstaw
Grafiki Artystycznej, Linorytu, Litografii, Serigrafii,
Whklestodruku i Technik Cyfrowych. Wsréd uczestnikéw
wystawy byli twércy, przedstawiciele kilku pokoler,
ktérych taczy jedno — wszyscy sa absolwentami gdanskiej
uczelni artystycznej. Przedstawiony zespél prac, powstatych
w latach 2005-2011, przyblizal najnowsze tendencje

w grafice gdariskiej — zaréwno od strony formalno-
stylistycznej, tematycznej, jak i zagadnien warsztatowych.
Trzynastu grafikéw, trzynascie odmiennych postaw
twérezych to zbiorowy autoportret artystéw-grafikéw,
pedagogéw Katedry Grafiki Artystycznej. Wizerunek
barwny, ekspresyjny, zaskakujacy réznorodnoscia, Iaczacy
wspomnienie tradycji i nowoczesnosé, ujawniajacy
potencjal gdanskiego srodowiska graficznego.

Po tej ekspozycji muzealne zbiory wzbogacily najnowsze
prace autorstwa Janusza Akermanna, Czestawa
Tumielewicza, Aliny Jackiewicz-Kaczmarek, Stawomira
Witkowskiego, Cezarego Paszkowskiego, Zbigniewa
Gorlaka, Waldemara J. Marszatka, Krzysztofa Cybulskiego,
Dariusza Syrkowskiego, Magdaleny Hanysz-Stefariskiej,
Barbary Kasperczyk-Gorlak, Lukasza Butowskiego

i Aleksandry Prusinowskie;.

Barbara Chojnacka
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That first exhibition showed printers from the Gdansk
milieu, based at the Academy of Fine arts. This is one

of the youngest milieu, although it can still boast its own
tradition and recognisable history. Indeed, the fact that it
is developing dynamically is perhaps best shown by the
evolution of its organisational structures from the single
Chair of Artistic Prints to the independent Faculty

of Graphic Art, created in 2007.

'The exhibition under question, featured the works of
thirteen artist-teachers, running their own ateliers at

the Chair within the Faculty of Graphic Art — Linocut,
Lithograph, Serigraph, Intaglio and Digital Prints.
Moreover, representatives from several generations
participated in the exhibition, although there was one
thing uniting them: they all graduated from the Gdarisk
Academy. The presented set of works, created between
2005 and 2011, featured the latest tendencies in Gdanisk
graphic art with regard to form, style and themes, as well
as technical issues. Thirteen printers with thirteen different
creative perspectives — this was the collective portrait of
the artistic printers from the Chair of Artistic Prints

of the Gdansk Academy. Furthermore, it was a colourful
and expressive self-portrait, surprising in its diversity,
uniting the memory of tradition with modernity, illustrating
the potential of the Gdarisk graphic milieu.

In addition to this, after the exhibition, the collection

of our Museum was enlarged by the acquisition of some
of the most recent works by Janusz Akermann, Czestaw
Tumielewicz, Alina Jackiewicz-Kaczmarek, Stawomir
Witkowski, Cezary Paszkowski, Zbigniew Gorlak,
Waldemar J. Marszalek, Krzysztof Cybulski, Dariusz
Syrkowski, Magdalena Hanysz-Stefaniska, Barbara
Kasperczyk-Gorlak, L.ukasz Butowski and Aleksandra

Prusinowska.

Barbara Chojnacka
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Grafika w Muzeum. Przechowywana skrzetnie w tekach,
skrupulatnie skatalogowana, chroniona przed wilgocig,
Swiatlem. Rzadko prezentowana na wystawach, raczej

w krotkich interwalach. Umyka swiadomosci wielu
zwiedzajqcych. Jakze zatem oni musieliby byc zdziwieni,
dowiadujgc sig, Ze jeszcze ciekawsze i bardziej wartosciowe
prace, od tych na stale eksponowanych artefaktow i dziet
spoczywajg w magazynach i Ze wsrod nich prym wiodg
Pplansze graficzne. Niewidoczne muzealne skarby, pieczolowicie
chronione, gromadzone przez kolejnych kustoszy.

Praca i pamigc wielu pokoleri muzealnikow.

Kolekeja grafiki w Muzeum. ZLbiory graficzne sq zjawiskiem
dos¢ czgstym. Wzglednie dostepna cena powoduge, ze mogg
tatwiej byc — biorgc oczywiscie tylko czynnik ekonomiczny —
nabywane niz obrazy. Nie kazdy jednak zbior graficzny jest
kolekcjg. Nie kazdy zespdl, biorge pod uwage nawet znaczgce
okazy, mozna nazwac kolekcjq.

Ta jest bowiem swiadomie konstruowanym zbiorem;
przynaleznost do klasy dziel graficznych jest tylko
plerwszym, zewngtrznym niejako kryterium.

Podobnie i walor artystyczny i techniczny danej pracy.
Kolekcja powstaje w wyniku mozolnej, wieloletniej pracy
intelektualnej i organizacyjnej, opartej na rozleglej znajomosci
danej dziedziny tworczosti, rozeznaniu i byciu w srodowiskach
artystycznych, na smaku i jakosci indywidualnych decyzji
kustosza, decydujgcego/decydujgcej o dokonywanych wyborach.
Kolekeja wreszcie musi by budowana wedle pewnych
kryteriow ideowych i stylowych, miec glowng os i zasadnicze
linie, ktdre okreslajq jej charakter, punkty cigzkosci, wokdt
ktorych grupowane sq prace, miejsca zazgbiania sig
poszczegolnych czesci, tworzgcych harmonijng, mniej lub
bardziej roznorodng czy rozbudowang calosc. Kolekcja musi
miec charakter i indywidualnosc. Takie wlasnie ksztaltowanie
kolekcji powinno byc celem i ambicjg kazdego muzeum.
Kolekcjonowanie nie jest dzialaniem jednorazowym

i skoriczonym. Kolekcje podlegajg mozolnemu procesowi
krystalizowania i ksztattowania, ulegajq przemianom,
metamorfozom. Bywajg w wyniku rozwoju lgczone lub
dzielone na odrgbnie wyspecjalizowane.

Sq Zywym organizmem, o ile sq pielggnowane przez oddanych
i zaangazowanych kustoszy, posiadajgcych nie tylko chlodng

i analityczng wiedzg, ale uwzgledniajgcych takze swe emocje

i odczucia, wigczajgeych swaj instynkt i wyobrainig.

Takim Muzeum chcemy by, tak tworzgcym swoje kolekcje,

w takim zespole kustoszy. I takimi bedgc, takimi chege byc,
zapraszamy do wspolpracy.

Michat F. Wozniak
Dyrektor Muzeum Okregowego im. Leona Wyczétkowskiego w Bydgoszezy

Graphic art in a Museum; assiduously stored away in
portfolios, meticulously catalogued, and safeguarded against
humidity and light. Rarely shown at exhibitions, and if so —
for short intervals. It escapes the attention of visitors.
Therefore, how astonished they would be if they learnt that
there were even more interesting and valuable items in the
storerooms than the artefacts permanently on display, prints
being predominant among them. These invisible museum
treasures being diligently protected and stockpiled by consecutive
custodians. The work and memory of many generations

of museum workers.

The collection of graphic art in a museums collections of prints,
are a frequent phenomenon. lheir relative affordability makes
them easier to purchase than paintings, certainly, considering
the economic factor only. However, a set of prints gathered
together does not make a collection. A random assortment,
even one containing significant specimens, cannot be called

a collection. A collection is the conscious gathering together of
a series. In relation to this, the fact that it is a work of art is
the primary criterion, however, that is really only an external
concern; similar to the artistic and technical values of a given
work. A collection, therefore, only appears as a result of years
of conscientious intellectual and organisational work, based
on a custodian’s knowledge of a given field of art, their
orientation and contacts with particular artistic milieux, and
the taste and quality of their decisions in making their choices.
Finally, the collection must be built in accordance with some
ideological and stylistic criteria; it must have a principal axis
and main lines of development which determine its character
and points of gravity — around which the art works are
gathered. Its own points of overlap, where its particular parts
compose a harmonious and more or less diversified and/or
expanded unit. The collection must have its own character and
individuality.Such an approach to the building of a collection
should be the goal and ambition of every museum.

Collecting is not a single nor complete act. Collections, rather,
are subject to a painstaking process of crystallisation and
shaping; undergoing change and metamorphosis. Additionally,
collections can be joined or split in their evolution into more
specialised units. They are living organisms, provided they are
tended by devoted and committed custodians who not only
boast a cool and analytical knowledge, but also, taking into
account their own emotions and feelings, can apply their
instinct and imagination. We want, decidedly, to be a museum
where we create our collections with such a team of custodians.
And, being such, we invite you to visit us.

Michat F. Wozniak

Director Leon Wyczétkowski District Museum in Bydgoszez
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From District Museum in Bydgoszcz collection

Wrhadystaw Lam

Chiopiec z ptaszkiem, 1926
drzeworyt, 30,5 x 27 cm

Whadystaw Lam

Boy with a little bird, 1926
woodcut, 30,5 x 27 cm

Stanistaw Rolicz

Rybak I11,1949
drzeworyt, 29,5 x22 cm

Z kolecji Muzeum Okregowego w Bydgoszczy

Stanistaw Rolicz

Fisherman III, 1949
woodcut, 29,5 x 22 cm
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From District Museum in Bydgoszcz collection

Stanistaw Zukowski

Dzban, 1970
mezzotinta, 31,6 x 49,3 cm

Stanistaw Zukowski
Jug, 1970
mezzotint, 31,6 x 49,3 cm

64

Stanistaw Borysowski

Trio,lata 50.
akwatinta, akwaforta, 24,4 x 31,7 cm

Z kolecji Muzeum Okregowego w Bydgoszczy

Stanistaw Borysowski
Trio, 50’
aquatint, etching, 24,4x 31,7 cm
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From District Museum in Bydgoszcz collection

Ryszard Stryjec

Jezdzcy A,1986
akwaforta, 42,7 x 31,5 cm

Ryszard Stryjec

Raiders A,1986
etching, 42,7 x 31,5 cm

Jan Goéra
Postacie XIIT,1964

technika metalowa, 50 x 29,3 cm

Z kolecji Muzeum Okregowego w Bydgoszczy

Jan Goéra

Figures XIII,1964
metal technique, 50 x 29,3 cm
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From District Museum in Bydgoszcz collection

Stawomir Grabowy

Trzydziesta dziewigta, 1987
linoryt, 50 x 65,3 cm

Stawomir Grabowy

Thirty ninth, 1987
linocut, 50 x 65,3 cm

Wrhadystaw Lam

Skata, 1969
drzeworyt, 56 x 45,3 cm

Z kolecji Muzeum Okregowego w Bydgoszczy

Whadystaw Lam

Rock, 1969
woodcut, 56 x 45,3 cm
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From District Museum in Bydgoszcz collection

Stanistaw Borysowski

3 Figurant, 1986
technika wtasna, 47,7 x 44,5 cm

Stanistaw Borysowski

3 Figurehead, 1986
personal technique, 47,7 x 44,5 cm

Stanistaw Borysowski

Trening, 1972
technika mieszana, 49,5 x 24 cm

Z kolecji Muzeum Okregowego w Bydgoszczy

Stanistaw Borysowski

Training, 1972
mixed technique, 49,5 x 24 cm
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Rajmund Pietkiewicz

Achab gingcy, 1962-64
technika mieszana, 32 x 49 cm

Rajmund Pietkiewicz

Fallen Achab,1962-64
mixed technique, 32 x 49 cm

Rajmund Pietkiewicz

Kwiaciarka, 1962—64
linoryt barwny, 65 x 78 cm

Archiwalia

Rajmund Pietkiewicz

Florist, 1962-64
colour linocut, 65 x 78 cm

(
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Jan Goéra

Postacie XV,1965
technika metalowa, 39,3 x 50 cm
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Jan Goéra

Figures XV,1965
metal technique, 39,3 x 50 cm
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Wiestaw Dembski

Sezon w Sopocie, 1975
akwatinta, 40,6 x 31,4 cm

Archiwalia

Wiestaw Dembski

Sopots Season, 1975
aquatint, 40,6 x 31,4 cm
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Wiestaw Dembski
Raf, 1987

mezzotinta, 40 x 50 cm

Waiestaw Dembski
Reef, 1987

mezzotint, 40 x 50 cm

b

Prace graficzne
2 prywatnych zbiorow
artystow-pedagogow

Gmp/n'c works
from artists private
collections
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Kadra pracownikow naukowo-dydaktycznych
Katedry Grafiki Artystycznej

Akademii Sztuk Pigknych w Gdarisku
(stan aktualny)

Pracownia Podstaw Grafiki Artystycznej
prof. Waldemar J. Marszalek, mgr Karol Lewalski

Pracownia Podstaw Grafiki Artystyczne;j
dr hab. Magdalena Hanysz-Stefariska

Pracownia Grafiki Artystycznej Wypuktodruku — Linoryt
prof. zw. Janusz Akermann, mgr Aleksandra Prusinowska

Pracownia Grafiki Artystycznej — Serigrafia
dr Katarzyna Lukasik

Pracownia Grafiki Artystycznej Plaskodruku — Litografia
prof. zw. Zbigniew Gorlak, dr Lukasz Butowski

Pracownia Grafiki Artystycznej — Techniki Cyfrowe
prof. Cezary Paszkowski

Pracownia Grafiki Artystycznej Wklgstodruku — Techniki Metalowe

prof. Alina Jackiewicz-Kaczmarek, mgr Dominik Wiodarek

Pracownia Rysunku i Malarstwa dla I st.
prof. Waldemar J. Marszalek

Pracownia Rysunku i Malarstwa dla II st.
dr hab. Dariusz Syrkowski

Janusz Akermann

Czwaruga Ttzewski, 2004
linoryt barwny, 147 x 87 cm

Janusz Akermann

Janusz Akermann

Czwaruga from Ttzew, 2004
colour linocut, 147 x 87 cm
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Janusz Akermann

Rodzinka Skurwysynka II, 2011
linoryt barwny, 147 x 87 cm

Janusz Akermann

Little Son’s of a bitch family 11,2011

colour linocut, 147 x 87 cm

Janusz Akermann

Zona Czwarugi Tezewskiego, 2005
linoryt barwny, 147 x 87 cm

Janusz Akermann

Janusz Akermann

Czwaruga Ttzewskis wife, 2005
colour linocut, 147 x 87 cm
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Janusz Akermann

Blizniaki, 2009 Twins, 2009
linoryt barwny, 147 x 87 cm colour linocut, 147 x 87 cm

Janusz Akermann
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Janusz Akermann

Rodzinka Skurwysynka, 2011
linoryt barwny, 147 x 87 cm

Janusz Akermann

Janusz Akermann

Little Son’s of a bitch family, 2011

colour linocut, 147 x 87 cm
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Fukasz Butowski

Fukasz Butowski

Adam, 2013
litografia, 152 x 168 cm

Fukasz Butowski

Adam, 2013
litography, 152 x 168 cm

Fukasz Butowski

Lewica i Prawica, 2014
litografia, 100 x 140 cm

Lukasz Butowski

Fukasz Butowski

Left &3 Right, 2014
litography, 100 x 140 cm
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Fukasz Butowski

Fukasz Butowski

FEwa, 2011
litografia, 152 x 224 cm

Fukasz Butowski

Ewve, 2011
litography, 152 x 224 cm

Fukasz Butowski

Diabet, 2013
litografia, 185 x 132 cm

Lukasz Butowski

Fukasz Butowski

Dewvil, 2013
litography, 185 x 132 cm
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Zbigniew Gorlak

Zbigniew Gorlak

Moja martwa natura, 1998
litografia, 90 x 120 cm

Zbigniew Gorlak

My still life, 1998
litography, 90 x 120 cm

Zbigniew Gorlak

Nowa Atlantyda, 1996
litografia, 67 x 53 cm

Zbigniew Gorlak

Zbigniew Gorlak

New Atlantide, 1996
litography, 67 x 53 cm
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Zbigniew Gorlak

Zbigniew Gorlak

Czerwona krowa, 2004
litografia, 60 x 80 cm

Zbigniew Gorlak

Red cow, 2004
litography, 60 x 80 cm

90

Zbigniew Gorlak

Adam, 1996
litografia, 180 x 50 cm

Zbigniew Gorlak

Zbigniew Gorlak

Adam, 1996
litography, 180 x 50 cm
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92

Magdalena Hanysz-Stefaiska

Ryba, 2006
linoryt barwny, 21x 29,7 cm

Magdalena Hanysz-Stefaiiska

Fish, 2006
colour linocut, 21 x29,7 cm

Magdalena Hanysz-Stefaniska

Pan Czas, 2006
linoryt barwny, 29,7 x 21 cm

Magdalena Hanysz-Stefariska

Magdalena Hanysz-Stefaiiska

Lord Time, 2006
colour linocut, 29,7 x 21 cm
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Magdalena Hanysz-Stefaiska

Jezdziec bez glowy, 2013
linoryt barwny, 95 x 130 cm

Magdalena Hanysz-Stefaiiska

Raider without had, 2013
colour linocut, 95 x 130 cm

Magdalena Hanysz-Stefaniska

Polowanie, 2013
linoryt barwny, 95 x 130 cm

Magdalena Hanysz-Stefariska

Magdalena Hanysz-Stefaiiska

Hunting, 2013
colour linocut, 95 x 130 cm

94
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96

Alina Jackiewicz-Kaczmarek

Fjord, 1994
mezzotinta, 33 x 43 cm

Alina Jackiewicz-Kaczmarek

Fjord, 1994
mezzotint, 33 x 43 cm

Alina Jackiewicz-Kaczmarek

Helgoland II1,1999
akwatinta/mezzotinta, 59 x 44 cm

Alina Jackiewicz-Kaczmarek

Alina Jackiewicz-Kaczmarek
Helgoland 111, 1999

aquatint/mezzotint, 59 x 44 cm
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Alina Jackiewicz-Kaczmarek Alina Jackiewicz-Kaczmarek Alina Jackiewicz-Kaczmarek Alina Jackiewicz-Kaczmarek
Arktyka 11,2011 Arctica IT1,2011 Rejs, 1983 Cruise, 1983
akwatinta, 122 x 93 cm aquatint, 122 x 93 cm mezzotinta, 50 x 41,5cm mezzotint, 50 x 41,5cm
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Karol Lewalski Karol Lewalski Karol Lewalski Karol Lewalski
Polowa, 2014 Half, 2014 Taniec,2013 Dance, 2013
linoryt, 95 x 150 cm linocut, 95 x 150 cm linoryt, 140 x 95 cm linocut, 140 x 95 cm
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Katarzyna Bukasik

Spiqcy bezdomni IV, 2007
sitodruk, 100 x 280 cm

Katarzyna Bukasik

Spiqty bexdomny V, 2007
sitodruk, 100 x 210 cm

Katarzyna fukasik

Sleeping homelesses 1V, 2007
silkskreen, 100 x 280 cm

Katarzyna fukasik

Sleeping homeless V,2007
silkskreen, 100 x 210 cm

Katarzyna Fukasik

Spiqcy bezdomny XVI,2007
sitodruk, 100 x 140 cm

Katarzyna Eukasik

Katarzyna Lukasik

Sleeping homeless XV1,2007
silkskreen, 100 x 140 cm
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104

Waldemar J. Marszatek

Kobieta w czerwonej sukni, 1995
litografia, 50 x 62 cm

Waldemar J. Marszatek

Women in red gown, 1995
litography, 50 x 62 cm

Waldemar J. Marszatek

Drzewo tajemnic, 2012
technika cyfrowa, 130 x 105 cm

Vo

Waldemar J. Marszalek

Waldemar J. Marszatek

Tree of the Mysteries, 2012
digital print, 130 x 105 cm
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Waldemar J. Marszalek

Waldemar J. Marszatek

Kobieta z problemem na glowie, 2013
technika cyfrowa, 130 x 200 cm

Waldemar J. Marszatek

Women with trouble on her had, 2013
digital print, 130 x 200 cm

Waldemar J. Marszatek

Natalia I, 2011
technika cyfrowa, 130 x 105 cm

Waldemar J. Marszalek

Waldemar J. Marszatek

Natalia I, 2011
digital print, 130 x 105 cm
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Jerzy Ostrogérski Jerzy Ostrogérski

Manekin 11,1977 Mannequin 11,1977
inocut, 81 x41 cm

—_

linoryt, 81 x 41 cm
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Jerzy Ostrogorski

Jerzy Ostrogérski

Jerzy Ostrogérski

Dokgd zmierzasz, 1980
serigrafia, 147 x 87 cm

Where are you going, 1980
silkscreen, 55 x 40 cm

(i)

109



Jerzy Ostrogorski ( 'i ‘

n
( 1 \ Jerzy Ostrogorski

Jerzy Ostrogérski

zy Ostrogérski

Jer

Jerzy Ostrogérski

eliness a

zy Ostrogérski

Jer
A jednak samotnosc, 1977

Awakening, 1975

t/sten

1¢,1975

Przebudzen
linoryt/szablon, 79 x 51 cm

nyway, 1977
t, 47 x 41 cm

cil, 79x51 cm

linocu

linocu

linoryt, 47 x 41 cm
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Cezary Paszkowski Cezary Paszkowski Cezary Paszkowski Cezary Paszkowski
Industr, 2014 Industr,2014 Improwizacja, 2014 Improvisation, 2014
technika cyfrowa, 60 x 85 cm digital print, 60 x 85 cm technika cyfrowa, 60 x 85 cm digital print, 60 x 85 cm
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Cezary Paszkowski Cezary Paszkowski Cezary Paszkowski Cezary Paszkowski
Sfera, 2014 Sphere, 2014 Nur, 2014 Nur, 2014
technika cyfrowa, 60 x 85 cm digital print, 60 x 85 cm technika cyfrowa, 60 x 85 cm digital print, 60 x 85 cm
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( 1 \ Aleksandra Prusinowska Aleksandra Prusinowska (

Aleksandra Prusinowska Aleksandra Prusinowska Aleksandra Prusinowska Aleksandra Prusinowska
Glowne danie, 2014 Main dish, 2014 Schh...,2012 Schh..., 2012
linoryt barwny, 85 x 130 cm colour linocut, 85 x 130 cm linoryt barwny, 130 x 85 cm colour linocut, 130 x 85 cm
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118

Aleksandra Prusinowska

Blackbird, 2013
linoryt barwny, 85 x 130 cm

Aleksandra Prusinowska
Blackbird, 2013

colour linocut, 85 x 130 cm

Aleksandra Prusinowska

Ostatni pejzaz, 2013
linoryt barwny, 95 x 65 cm

Aleksandra Prusinowska

Aleksandra Prusinowska

Last landscape, 2013
colour linocut, 95 x 65 cm
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Dariusz Syrkowski Dariusz Syrkowski Dariusz Syrkowski Dariusz Syrkowski
Kosz LV, 2009 Basket LV, 2009 Kosz LIII, 2010 Basker LIII, 2010
linoryt, 80 x 120 cm linocut, 80 x 120 cm linoryt, 125 x 85 cm linocut, 125 x 85 cm
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Dariusz Syrkowski (

Dariusz Syrkowski Dariusz Syrkowski Dariusz Syrkowski Dariusz Syrkowski
Kosz LI, 2010 Basket LII,2010 Kosz L, 2010 Basket L, 2010
linoryt, 85 x 125 cm linocut, 85 x 125 cm linoryt, 94 x 142 cm linocut, 94 x 142 cm
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Maciej Swieszewski Maciej Swieszewski Maciej Swieszewski Maciej Swieszewski
Inwazja, 1978 Invasion, 1978 Kompozycja, 1978 Composition, 1978
akwaforta, 40 x 60 cm etching, 40 x 60 cm akwaforta, 60 x 40 cm etching, 60 x 40 cm
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Maciej Swieszewski Maciej Swieszewski Maciej Swieszewski Maciej Swieszewski
Kompozycja, 1978 Composition, 1978 Mitomania, 1975 Mythomany, 1975
akwaforta, 40 x 60 cm etching, 40 x 60 cm akwaforta, 60 x 40 cm etching, 60 x 40 cm
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Czestaw Tumielewicz

Czestaw Tumielewicz

Skrzyzowanie 1,1978
litografia, 46 x 46 cm

Czestaw Tumielewicz

Crossroad I1,1978
litography, 46 x 46 cm

Czestaw Tumielewicz

Wasy, 1978
litografia, 60 x 47,5 cm

Czestaw Tumielewicz

Czestaw Tumielewicz

Moustache, 1978
litography, 60 x 47,5 cm
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Czestaw Tumielewicz

Czestaw Tumielewicz

Szabla i miecz, 1982
litografia, 60 x 47,5 cm

Czestaw Tumielewicz

Sabre and sword, 1982
litography, 60 x 47,5 cm

Czestaw Tumielewicz

Lustra IT, 2000
technika cyfrowa, 84 x 60 cm

Czestaw Tumielewicz

Czestaw Tumielewicz

Mirrors II, 2000
digital print, 84 x 60 cm
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Aleksander Widyiiski (

Aleksander Widyniski Aleksander Widynski Aleksander Widyriski Aleksander Widynski
Bezx tytufu, 2006 Untitled, 2006 Zmienne uktady, 2002 Variable systems, 2002
serigrafia, 70 x 100 cm silkscreen, 70 x 100 cm

serigrafia, 250 x 140 cm silkscreen, 250 x 140 cm
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( 'Ii \ Aleksander Widyiski

Aleksander Widyniski Aleksander Widynski Aleksander Widyriski Aleksander Widynski
Swiatta na czarnej wodzie 11,2012 Lights on black water 11,2012 Do srodka, 2002 Inside, 2002
serigrafia, 70 x 100 cm silkscreen, 70 x 100 cm serigrafia, 250 x 140 cm silkscreen, 250 x 140 cm
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( 1 \ Stawomir Witkowski Stawomir Witkowski ( 1 \
Stawomir Witkowski Stawomir Witkowski Stawomir Witkowski Stawomir Witkowski
Gosé XVI,2013 Guest XVI, 2013 Gosé XXVI,2014 Guest XXVI, 2014
technika cyfrowa, 132 x 100 cm digital print, 132 x 100 cm technika cyfrowa, 132 x 100 cm digital print, 132 x 100 cm
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Dominik Wtodarek Dominik Wtodarek Dominik Wtodarek Dominik Wtodarek
Helsinki, Stocznia Hietalahti, 2012 Helsinki, Hietalahti Shipyard, 2012 Gdarisk Oliwa II, Dom Zarazy, 2013 Gdarisk Oliwa II, House of Plague, 2013
karborund /sucha igta, 121 x 191 cm carborundum /drypoint, 121 x 191 cm akwatinta/akwaforta, 47,5 x 63,5 cm aquatint/etching, 47,5x 63,5 cm
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Contents

Irena Kuran-Bogucka
Spiqcy, 1960
drzeworyt, 34,7 x 30 cm

Irena Kuran-Bogucka

Sleeping persons, 1960
woodcut, 34,7 x 30 cm
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Index

Indeks prac graficznych

zamieszczonych w czesci opisowe;]

MOB — Muzeum Okregowe w Bydgoszczy
MNG — Muzeum Narodowe w Gdansku
APC — prywatne kolekcje artystéw

Stanistaw Zukowski /1951/ MOB
W malym porcie, mezzotinta, 32 x 48,5 cm

Stanistaw Rolicz /1951/ MOB
Odbudowa Zbrojowni w Gdarisku,
akwforta, 36,3 x 27,7 cm

Stanistaw Rolicz /1950/ MOB
Odgruzowywanie ruin Gdariska,
akwaforta, 24,8 x 36,7 cm

Stanistaw Rolicz /1944/ MOB
Mydj profesor, miedzioryt, 18,8 x 12,8 cm

Stanistaw Zukowski /1975/ MOB
Sympatyczny rybak, mezzotinta, 30 x 24,3 cm

Bolestaw Rogiriski /1969/ MNG
Stocznia, cynkografia, 50,4 x 38,8 cm

Lukasz Roginski /1962/ MNG
Krdl i krolowa, linoryt, 38 x 30 cm

Jan Géra /1964/65/ MOB
Postacie I11, linoryt, 48,5 x 72,2 cm

Henryk Madrawski /1976 / MNG
Pierwsza linia kolejowa,
mezzotinta / sucha igla, 32,2 x 23,5 cm

Rajmund Pietkiewicz /1962-64/ APC
Pejzaz gdatiski z postaciami,
monotypia, 73 x 49 cm

Ryszard Stryjec /1986 / MOB
Hustawka, akwaforta, 42,5 x 31,5 cm

Maciej Swieszewski /1975/ APC
Trwanie, akwaforta, 60 x 40 cm

Ryszard Stryjec /1979/ MOB
Zebym..., akwaforta, 20,8 x 15,7 cm

Eukasz Rogiriski /1980/ MNG
Apel poleglych, akwaforta, 42 x57 cm

Cezary Paszkowski /2014/ APC
Kamienna Gora, druk cyfrowy, 60 x 85 cm

Index of graphic works
from descriptive part

MOB - District Museum in Bydgoszcz
MNG - National Museum in Gdansk
APC- Artist’s private collections

Stanistaw Zukowski /1951/ MOB
In small harbour, mezzotint, 32 x 48,5 cm

Stanistaw Rolicz /1951/ MOB /
Reconstruction of Arsenal in Gdarisk,
akwforta, 36,3 x 27,7

Stanistaw Rolicz /1950/ MOB
Odgruzowywanie ruin Gdariska,
akwaforta 24,8 x 36,7 cm

Stanistaw Rolicz /1944/ MOB
My praofessor, copperplate 18,8 x 12,8 cm

Stanistaw Zukowski /1975/ MOB
Nice fisherman, mezzotint 30 x 24,3 cm

Bolestaw Rogiriski /1969/ MNG
Shipyard, zincography, 50,4 x 38,8 cm

Fukasz Rogiriski /1962/ MNG
King and Qeen, linocut, 38 x 30 cm

Jan Géra /1964/65/ MOB
Figures II1, linocut 48,5 x 72,2 cm

Henryk Madrawski /1976/ MNG
First railway,
mezzotint/ drypoint

Rajmund Pietkiewicz /1962-64 /APC
Gdarisk landscape with figures,
monotype, 73 x 49 cm

Ryszard Stryjec /1986/ MOB
Swing, etching 42,5 x 31,5 cm

Maciej Swieszewski /1975/ APC
Continuation, etching 60 x 40 cm

Ryszard Stryjec /1979/ MOB
If I could..., etching 20,8 x 15,4 cm

Lukasz Rogiriski /1980/ MOB
Fallen Heroes Appeal, etching, 42 x 57 cm

Cezary Paszkowski /2014/ APC
Stone Hill, digital print, 60 x 85 cm

Alina Jackiewicz-Kaczmarek /2010/ APC
Lodowiec I, akwatinta, 42,5 x 61 cm

Dariusz Syrkowski /2009/ APC
Kosz LIV, linoryt, 90 x 130 cm

Dominik Wtodarek /2007/ APC
Odbicia, karborund/sucha igta, 90 x 127 cm

Stawomir Grabowy /2005/ MNG
1915-2004, linoryt, 50 x 75 c¢m

Czestaw Tumielewicz /1972/ APC
Samolot I, linoryt, 70 x 100 cm

Jerzy Ostrogoérski /1975 / APC
Przebudzenie 11, linoryt/szablon, 79 x 51 cm

Aleksander Widyriski /2010/ APC
Wieza piesni, sitodruk, 80 x 120 cm

Janusz Akermann /1991/ APC
W majej pamigci F. Mercury, linoryt, 57 x 78 cm

Stawomir Witkowski /1993/ APC
Jam Session, szablon/linoryt, 47 x 66 cm

Zbigniew Gorlak /1988/ APC
Wahacz, litografia, 47 x 76 cm

Waldemar Marszalek /1993/ ApC
Monidio czyli wyjscie awaryjne z raju,
litografia, 50 x 62 cm

Janusz Akermann /1989/ APC
MGy lider, linoryt, 68 x 54 cm

Aleksandra Prusinowska /2014/ APC
Joga, linoryt, 19,5 x 26 cm

Magdalena Hanysz-Stefaiska /1996/ APC
Pokaz mody, linoryt, 60 x 90 cm

Stawomir Witkowski /1993/ APC
Atlas, szablon, 53 x 67 cm

Krzysztof Cybulski /2010-2012/ APC
Kompozycja, sitodruk, 70 x 100 cm

Krzysztof Cybulski /2010-2012/ APC
Kompozycja, sitodruk, 70 x 100 cm

Irena Kuran-Bogucka /1959/ MOB
Jazz I, drzeworyt, 39,4 x 29,3 cm

Indeks

Alina Jackiewicz-Kaczmarek /2010/ APC
Glacier I, aquatint, 42,5 x 61 cm

Dariusz Syrkowski /2009/ APC
Basket LIV, linocut, 90 x 130 cm

Dominik Wtodarek /2007/ APC
Reflections, carborundum/drypoint, 90 x 127 cm

Stawomir Grabowy /1987/ MNG
1915-2004, linoryt, 50 x 75 cm

Czestaw Tumielewicz /1972/ APC
Aeroplane 1, linocut, 70 x 100 cm

Jerzy Ostrogérski /1975/ APC
Awakening II, linocut/stencil, 79 x 51 cm

Aleksander Widyriski /2010/ APC
Tower of Song, silkscreen, 80 x 120 cm

Janusz Akermann /1991/ APC
In my memmory I Mercury, linocut, 57 x 78 cm

Stawomir Witkowski /1993/ APC
Jam Session, stencil/linocut, 47 x 66 cm

Zbigniew Gorlak /1988 / APC
Wishbone, litography, 47 x 76 cm

Waldemar Marszatek /1993/ APC
Monidio or emergency exit from Paradise,
litography, 50 x 62 cm

Janusz Akermann /1989/ APC
My Leader,linocut, 68 x 54 cm

Aleksandra Prusinowska /2014/ APC
Joga, linocut, 19,5 x 26 cm

Magdalena Hanysz-Stefariska /1996/ APC
Fashion show, linocut, 60 x 90 cm

Stawomir Witkowski /1993/ APC
Atlas, stencil, 53 x 67 cm

Krzysztof Cybulski /2010-2012/ APC
Composition, sitodruk, 70 x 100 cm

Krzysztof Cybulski /2010-2012/ APC
Composition, sitodruk, 70 x 100 cm

Irena Kuran-Bogucka /1959/ MOB
Jazz I,1959, woodcut, 39,4 x 29,3 cm
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