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Lustro daje obraz, a nie podobizne: jest to obraz
tego, co si¢ prezentuje w lustrze'.
Hans - Georg Gadamer

Kodyfikacja ludzkich cech fizjonomicz-
nych, psychicznych, osobowosciowych,
od zawsze byla przedmiotem zaintereso-
wan filozoféw, pisarzy, i chyba w stopniu
najwiekszym artystow — gléwnie malarzy.
To ci ostatni przez setki lat, tworzyli por-
trety probujac zawrze¢ w nich szereg in-
formacji, nie ograniczajac si¢ jedynie do
mimetycznych zabiegéw majacych na celu
ukazanie fizycznego podobienstwa, czy
tez psychofizycznej osobowosci czlowie-
ka. Wykraczajac poza funkcje ,zastepcza”
obrazu wzgledem podobienstwa modela,
jego ikoniczno$ci, starali si¢ oni w zabie-
gach inscenizacyjnych dotrze¢ do prawdy
o portretowanym. Poprzez zastosowanie
odpowiedniego tla, kolorystyki, pozy, ko-
stiuméw czy tez rekwizytéw, artysci pro-
bowali utrwali¢ jego tozsamos¢ jako osoby.
Caly ten entourage, kontekst scenografii,
budowat ztozony system kodéw pozwalaja-
cy wydoby¢ z portretu, co$ co wykraczalo-
by poza ,zewnetrzny” wyglad fizyczny, po-
glebiajac go w taki sposéb, by portretowana
osoba byla w réwnym stopniu podobna, co
odpowiednio zaprezentowana, wraz z na-
leznym jej statusem spolecznym, stanem,
przekonaniami czy tez upodobaniami. Bez-
posredni zwiazek stéw ,portret” i ,0soba”
ma w tym wypadku szczegélne znaczenie,
ze wzgledu na jego etymologiczne zrddto.
Wywodzac si¢ od lacinskiego stowa perso-
na, zawiera w sobie takie znaczenia jak: ma-
ska w teatrze, charakter, osobisto$¢. Stowo
to Rzymianie przejeli od Etruskéw, ktérzy
uzywali go odnosénie maski wykorzystywa-
nej w obrzedach religijnych w kulcie bogi-
ni Persefony’. Zatem owa narzucajaca sie

1 Zob. H.G. Gadamer, Prawda
i metoda, ttumaczenie: B. Baran, Krakéw 1993,
S.132.

2 Zob. R. Bloch, Etruskowie,

ttumaczenie: M. Kapetus, Warszawa 1995, s. 95.

teatralno$¢ w portretach, poprzedzajacych
druga polowe x1x wieku, wydaje si¢ by¢
czym$ naturalnym i jednoczesnie upraw-
nionym, chociazby ze wzgledu na ich po-
glebiona funkcje poznawcza w stosunku
do portretowanej osoby (persony). Celem
bylo uchwycenie tozsamosci wykraczajacej
poza fizjonomie, cho¢ z drugiej strony, za-
wsze silnie z nig zwigzane;.

Kiedy ogladamy nawet najdokladniej-
szy wizerunek, to z zasady automatycz-
nie przyjmujemy, ze mimo wszystko, jest
on wynikiem subiektywnej relacji artysty
z otoczeniem. Oczywista obecno$¢ tworcy
i fakt, ze stoi on pomiedzy tym co realne
a utrwalone na obrazie, stwarza swoiste
napiecie, ktore bedzie naruszac¢ i defor-
mowa¢ wizerunek portretowanej osoby,
niczym patyk burzacy gladkie lustro wody.
W wypadku autoportretu problem bedzie
w zasadzie podobny gdyz tutaj z kolei brak
dystansu moze stanowi¢ réwnorzedna
przeszkode w przedstawieniu obiektyw-
nej prawdy. A przeciez wydaje sie, ze wla-
$nie o nig tu chodzi. Dodatkowo, gdzie$
miedzy wierszami pobrzmiewa jeszcze
Platon, ktéry uwazal, ze obrazy zafalszo-
wuja rzeczywisto$¢. Swiat rzeczywisty,
w ktérym funkcjonujemy jest odbiciem
idei, a tworca, ktoéry stwarza obraz istnie-
jacej rzeczywisto$ci dodatkowo kompliku-
je sytuacje. Autoportret w tym wypadku,
jako szczegdlna forma portretu, zwigzany
jest z lustrem w sposob wyjatkowy, gdyz
odbicie stanowi element potwierdzajacy
tozsamo$¢. Czy jeste$émy jednak w sta-
nie zaufa¢ temu odbiciu? Skad mozemy
mie¢ pewno$¢, ze oblicze, ktore oglada-
my, pozostanie takie same po odej$ciu od
lustra? Przeciez obraz ten powstaje pod
wplywem naszego wlasnego spojrzenia.
Jorge Luis Borges tak opisywal ten pro-
blem ,widze swoje odbicie w lustrze, ale
w tym odbiciu widze si¢ w masce. Boje si¢

3 Zob. W. Tatarkiewicz, Historia
filozofii. Tom pierwszy. Filozofia starozytna
i Sredniowieczna, Warszawa 2005, s. 96-97.



zerwa¢ maske, poniewaz boje si¢ zobaczy¢
swoja prawdziwg twarz™.

Nadrzedna funkcja portretu, od zara-
nia dziejéw bylo dokumentowanie, upa-
migtnianie. Portretowani, zamawiajac swdj
wizerunek, pragneli poprzez utrwalenie
ich na obrazie, pozosta¢ nie$miertelnymi.
Nie$miertelnos¢ ta, wydaje si¢, mogta by¢
zagwarantowana, jedynie w wypadku, jesli
zostat spelniony warunek fizycznego podo-
bienstwa do modela wraz z zakodowang
informacja dotyczaca jego tozsamosci.
Mozna wiec powiedzieé, ze mamy tu do
czynienia ze ztozona funkcjq identyfikacyj-
ng, ktora odbywa sie na dwdch poziomach.
Pierwszym, ktéry mozna by nazwa¢ bieza-
cym i weryfikowalny jedynie w konfronta-
¢ji z modelem. Oraz drugim, ponadczaso-
wym, niezaleznym od wizualnej pamieci
0 portretowanej osobie.

Nieoczekiwanie, nim uplynat wiek xiIx,
malarstwo portretowe zaczelo traci¢ swoja
pozycje, a wszystko za sprawa wynalazku,
ktory narodzil sie w 1826 roku. Owa data
uznawana jest za poczatek fotografiis. Wy-
nalazek Louisa Daguerre’a, zachwial po-
zycje malarstwa portretowego, jak i malar-
stwa w ogole; konsekwentnie coraz mocniej
podwazajac jego funkcje dokumentujaca.
Trzeba pamietaé, ze jest to okres realizmu,
a zatem konkurencyjnos¢ jest tym wieksza,
gdyz pozadany efekt w fotografii, przera-
stal warsztatowe mozliwosci akademic-
kiego malarstwa tego okresu. Dodatkowo
fotografia x1x wieku koncentrujac si¢ na
realistycznym odtwarzaniu rzeczywistosci,
jednoczesnie stara si¢ dochowad wszyst-
kie malarskie zasady budowania obrazu.
Utrwala obiektywna kopie oryginalu prze-
noszac wrazenie realnosci przedmiotu na

4 Transgresje, Maski - tom |,
Gdansk 1986, s. 15
5 Zob. M. Bonnet, J.L.

Marignier, Niépce. Correspondance et papiers,
Saint Loup de Varennes 2003, s. 712.

jego mechaniczng reprodukecje. Posiadajac
wiec jeszcze cechy wspodlczesnego jej ma-
larstwa, jest duzo silniej zwigzana ze zjawi-
skami obiektywizmu. Zdjecia w tym czasie
uznawane byly za wytwor pracy nie same-
go fotografa, lecz obiektywnego narzedzia.
Wykonanie zdjecia okreslane bylo mianem
yzdejmowania” — obraz byl bowiem ,zdej-
mowany” z rzeczywisto$ci. Ba, nawet same
fotografie jawily si¢ jako rzeczywistos¢
sama z siebie.

Fotografia wyeliminowala posrednika,
wraz z calym bagazem jego intencji wobec
modela. Cigzar odpowiedzialnoséci za to,
co widzimy na portrecie, juz nie rozkladat
sie na osobe przedstawiang i wykonujace-
go portret. Zaczeto klas¢ wiekszy nacisk
na strone psychologiczna. Nowopowstale
kierunki awangardowe nie zrezygnowaly
z portretu, ale podobienstwo fizyczne prze-
stalo odgrywac juz tak istotna role.

Kontynuujac rozwazania nad konse-
kwencjami upowszechnienia fotografii,
nalezy zwréci¢ uwage, ze wynalazek ten
mial szczegdlnie istotny wplyw na auto-
portret, ktoéry na przyklad po raz pierwszy
uzyskal mozliwo$¢ zmiany punktu widze-
nia. Jedli przeanalizujemy strone technicz-
na powstawania takiego obrazu, zanim
jeszcze dokonano wynalazku fotografii, to
zdamy sobie sprawe, ze koniecznos¢ uzycia
lustra, z gory wymuszala pewien schemat.
Artysta przez okreslong ergonomie swoje-
go warsztatu pracy, skazany byt niejako na
powtarzanie danego ukladu twarzy. Pt6tno,
czy tez arkusz papieru mial zapewne bezpo-
$rednio przed soba, a zwierciadlo z boku.
Takie usytuowanie dawato mozliwos¢ ogla-
dania siebie, tylko z jednego punktu widze-
nia, w wiecznym poélprofilu. Wéréd tysiecy
autoportretow powstalych przed era foto-
grafii, znajdziemy niewiele przykladow,
ktore ukazywalyby artyste w inny sposéb.

Kolejng cecha autoportretow sprzed
wynalazku fotografii, jest dos¢ oczywisty
fakt — spojrzenie, ktérego nie da sie unik-

na¢ patrzac we wlasne odbicie w lustrze. To
spojrzenie. Jest ono tym bardziej przenikli-
we, im wiecej chcemy dostrzec. Malarz sta-
rajacy sie ujawnic jak najwiecej szczegotow
swojej twarzy, bedzie w skupieniu przygla-
dal sie jej odbiciu, a odbicie bedzie uwaznie
przyglada¢ si¢ jemu. Zatem wzrok malarza,
ktory spotykamy w obrazie, bedzie wyni-
kiem symetrii jaka zachodzi w konfrontacji
ze zwierciadlem.

Rembrandt  wykrzywiajacy ,roz-
dziawiona gebe” do lustra, drwiacy czy
uwieczniajacy sie na rycinie jakby byt juz
postacia historyczna, odkryl przed nami
tizyczna dyscypline przy przenoszeniu
wzroku z wlasnego odbicia w lustrze na
pokryta werniksem blache. Zwyklismy
oglada¢ spojrzenie artysty podczas pra-
cy, ale byly to tez czesto etiudy psycho-
logiczne, kliniczne studium fizjonomii
czlowieka. Do czaséw pojawienia sig
fotografii, grafike cechowala stuzebnos¢
wobec malarstwa. Mozna ja jednak uznaé
za najbardziej prywatng dziedzine twor-
czo$ci, w ktoérej rodzily si¢ znakomite
przyklady autoportretow stanowiace, jak
w przypadku chociazby wizerunku Goi
w cyklu Kaprysy swoiste credo artysty.
Obraz wlasny artysty stat sie dla niego
pretekstem do wyrazania sfery duchowo-
$ci, sumy jego zyciowych doswiadczen.
Autoportrety graficzne cechowala prze-
nikliwo$¢ zdolna uchwyci¢ i odstoni¢ gle-
bi¢ wewnetrznego Zycia portretowanej
osoby i cho¢ wynalazek fotografii zmienit
jej uklady, wciaz twarz byta jedna z naj-
bardziej interesujacych powierzchni na
$wiecie® a lustro najwazniejszym sprze-
tem i narzedziem’.

6 Zob. E. Dzikowska, Krystyna
Piotrowska. Zachowac przesztos¢ (w:) Artysci
mowiq. Wywiady z mistrzami grafiki, Warszawa
201, s.198.

7 Zob. E. Dzikowska, Jerzy
Panek. Jestem wierny zmianie (w:) Artysci
mowiq. Wywiady z mistrzami grafiki, Warszawa
20M, s. 178.

Konczac te czes¢ tekstu, nazwijmy ja

historyczna, probowatam stworzy¢ fun-
dament pod komentarz dotyczacy mojej
tworczoéci graficznej. Podejmujac powy-
zej problematyke portretu, a poérednio
autoportretu, staralam sie zarysowa¢ nie-
ktore konteksty odnoszace sie¢ do cyklu
prac Ja—Ona, uwypuklajac trudng do prze-
cenienia role fotografii.
W moim przypadku aparat fotograficzny
jest narzedziem, ktore w procesie realiza-
cyjnym stanowi role inicjujaca. Wigkszos¢
kompozycji i uktadéw, na ktoérych oparte
sa moje prace, ma poczatek w studio, gdzie
tworzac fotograficzne autoportrety, szukam
formy dla przyszlych grafik. Zdjecia te sa
czym$ w rodzaju szkicow, ktdre z zatozenia
nigdy nie beda pokazywane. Ich rolg jest
dokumentowanie, odslanianie perspekty-
wy wykraczajacej poza lustrzane odbicie.

Dzigki samowyzwalaczowi mam spo-
sobno$¢ uchwycenia momentéw, ktére
zawieraja w sobie pierwiastek niezalezno$ci.
Kontrola przy takiej pracy, jest ograniczona,
i bardzo czgsto utamek sekundy, w ktérym
uruchomiony jest spust migawki, decyduje
o tym, czy na podstawie tego co zarejestro-
wala matryca aparatu, powstanie grafika.
Kluczowa jest tutaj posrednios¢ fotogra-
fii, gdyz tak jak wczeéniej wspomniatam,
jest ona jedynie Zrédlem interpretacji do
kolejnego etapu, kiedy to juz w warunkach
bardziej kontrolowanych podejmowane s3
decyzje przy tworzeniu grafiki, az do uzy-
skania ostatecznej odbitki. Tematyka por-
tretu i autoportretu w sposob oczywisty
ogranicza zupelng swobode. Jest to sytuacja,
ktéra wymaga stworzenia pewnej hierarchii,
gdzie po jednej stronie znajda si¢ elementy
bedace nosnikami cech, bez ktérych nie da
sie zachowa¢ prawdy o modelu. Z drugiej
strony jest za$ caly szereg elementéw, ktore
ulegajac modyfikacjom nie wplywaja na owa
prawde, daja natomiast twércy mozliwo$é
aranzowania wewnetrznej struktury obrazu.



Kluczowa w tym wypadku jest trafna ana-
liza pierwowzoru, i wlasciwe rozpozna-
nie jego sktadowych, tak aby translacja na
$rodki graficzne opierala si¢ na interpretacji
w obrebie wezeéniej dokonanego podziatu,
unikajac mechanicznego cytowania zdjecia.

Paradoksalnie, wykorzystujac fotogra-
fie przy tworzeniu cyklu Ja—Ona, chcialam
wyrazi¢ co§ w rodzaju buntu wzgledem
sytuacji w jakiej znalazt si¢ wspolczesny
autoportret, ktory gtéwnie dzigki rozwojo-
wi — wlaénie fotografii, przechodzi powazny
kryzys.

Obecnie bez trudu kazdy moze wyko-
na¢ autoportret. Reklame firmy Kodak
z konca x1x wieku, ktéra brzmiala —,Ty
naciskasz guzik, a my robimy reszte™, moz-
na by obecnie strawestowaé w ten sposdb:
» Ty naciskasz guzik ... iudostepniasz”. Kaz-
dy uzytkownik aparatu staje si¢ samowy-
starczalny. Wszystkie $rodki do powstania
autoportretu i jego publikacji ma bowiem
w kieszeni. Jednocze$nie coraz mniejsza
wage przywiazuje si¢ do prawdy tego obra-
zu, a nawet do prawdy w ogole. Wynalazek,
ktory tylko pozornie przybliza wizerunek
czlowieka, jednoczesnie coraz bardziej
destabilizuje jego tozsamo$¢. Pustka jaka
nastepuje, wiaze si¢ z przeladowaniem
naszego otoczenia mechanicznym obra-
zem twarzy, ktéry wylewajac sie z kazdego
mozliwego miejsca w naszym otoczeniu,
najczesciej w swej warstwie znaczeniowej
niewiele ma do zaoferowania. Wspolcze-
$nie autoportret plynie na fali gigantycz-
nego tsunami zdje¢, ktére robi i publikuje
dostownie kazdy. Antyczne pojecie mime-
sis, rozumiane jako odbicie lustrzane,
duplikacja $wiata realnego, zrealizowane na
skale masowa, pozbawilo go wyjatkowosci,
zbanalizowato i zafalszowalo.

Dlatego tez, jednym z zalozen dotyczacych
mojego cyklu bylo wyeliminowanie z por-

8 Sergiusz Prokurat, Niezwykte
poczqtki znanych firm, Warszawa 2015, s. 14.
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tretu czego$ tak kanonicznego jak twarz -
ktora wydaje sie by¢ synonimem portretu.
yPozbawienie” kogo$ jego wlasnej twarzy,
we wspolczesnej kulturze, jest odbierane
w sposob jednoznaczny, gdyz to w niej do-
patrujemy sie znamion osoby i podmioto-
wosci. Wystarczy zwrdci¢ uwage na fakt, ze
potwierdzanie tozsamosci opiera si¢ obec-
nie, przede wszystkim na analizie pordw-
nawczej fotografii twarzy, z prawdziwg twa-
rz3. I to podobienistwo jest najistotniejszym
czynnikiem gwarantujacym poprawnos¢
takiego potwierdzenia.

Unikanie przedstawien twarzy w moich
grafikach, mialo na celu odnalezienie
i wyeksponowanie innych elementéw
budujacych tozsamos¢, ktére moze w spo-
sOb mniej oczywisty niz wizerunek twarzy,
beda odwolywac si¢ do wygladu i do praw-
dy o czlowieku. Poprzez $wiadome i kon-
sekwentne ukrywanie fizjonomii glowy, sta-
ralam sie cechy identyfikacyjne przeniesé
w inny obszar. W kazdym wypadku, kom-
pozycja grafiki jest tak prowadzona, aby
brak twarzy, rekompensowa¢ odstanianiem
innych czesci ciala, wprowadzajac gest,
napiecie czy ubidr bedacy w tym wypadku
nosnikiem konkretnych znaczen.

Dla cyfrowego autoportretu, ktérego
funkcja jest egocentryczne utrwalenie tu
i teraz, wykuto nowe okreglenie — selfie. Jest
to zjawisko, ktdre obecnie nalezatoby ana-
lizowa¢ bardziej w kontekscie socjologicz-
nym i psychologicznym, niz artystycznym.
Napastliwe wystawianie wlasnego ciala
na widok publiczny nie ma nic wspélnego
z autentyczno$cia, staje si¢ ekshibicjoni-
zmem, gdzie poszukujacy wlasnej tozsamo-
$ci, wlasnego ,ja” przy uzyciu technologii,
deprecjonujg tak naprawde to, czego poszu-
kuja — autentyczno$¢. Portret przez setki lat
swojego istnienia, wypracowal wlasny jezyk
kodéw, kanonéw i znakdéw, wynikajacych
z faktu, ze zajmowali si¢ nim ludzie, kto-
rzy mieli swoich mistrzéw, oraz $wiadomie
uzywali narzedzi stworzonych do tego celu.

Obecna latwo$¢ kreacji obrazu uniewaznia
dokonania przeszlosci, poniewaz przeciet-
ny uzytkownik aparatu nie stara si¢ nawet
szuka¢ odniesienn i kontekstow, nie stara
sie by¢ tworca, poniewaz wykonanie auto-
portretu ma czysto mechaniczny charakter.
O ile obserwacja w wypadku malarstwa
i fotografii analogowej, miata decydujace
znaczenie podczas tworzenia obrazu — cho-
ciazby przy decyzji o o$wietleniu i kompo-
zycji kadru; o tyle w przypadku autoportre-
tow cyfrowych jest to poza kontrola osoby
wykonujacej go. Najczesciej wszystko to
robi komputer, ktéry na podstawie algoryt-
moéw, wyszukuje twarzy, dobiera jasnos¢,
balans bieli i ostroé¢. Sam utrwalony pod-
czas tego procesu jest jedynie kuratorem,
ktory zatwierdza lub odrzuca wynik konco-
wy. Osoba ta, rozwijajac dalej mysl, jest tak-
ze producentem i konsumentem wiasnego
utworu. Klasyczny model widza zastepuje
odbiorca - uzytkownik, ktéry w gruncie
rzeczy jest kazdym i nikim jednocze$nie.
Selfie bedac, egzemplifikacja podswiado-
mego pragnienia bycia nieustannie ogla-
danym i podziwianym, odwraca si¢ prze-
ciwko pierwotnemu portretowi, ktéry byt
narzedziem zapewniajacym ,nie$miertel-
no$¢” osoby portretowanej, podkreslajac jej
wyjatkowos¢ juz samym faktem wykonania
takiego obrazu.

Prace cyklu Ja-Ona, mozna by okresli¢
mianem - antyselfie, poniewaz $wiadomie
zrezygnowalam tu z elementéw ,komérko-
wych” autoportretéw. Selfie ma przypisang
najczesciej funkcje potwierdzajacy — wize-
runek autora pojawia si¢ w konkretnej prze-
strzeni i w konkretnym czasie. Jest to rodzaj
potwierdzenia swojej obecnosci, gdzie nad-
rzednym w stosunku do ,jestem’, jest ,tu-
taj jestem”. Nalezy zauwazy¢, ze slaboscia
w wypadku takiego przedstawienia, bedzie
nadana mu funkcja, ktéra moze niezwykle
szybko sie dewaluowa¢. Dlatego tez moje
pragnienie zaznaczenia swojej obecno$ci,

utrwalenia jej, odbywa si¢ poza miejscem
i czasem. Stad bierze si¢ wlasnie w moich
grafikach rezygnacja z tla i iluzji przestrzeni.
Jedynie cien okreéla anonimowa plaszczy-
zn¢ podloza, co ma na celu fizyczne umo-
cowanie moich postaci. Dzieje sie to jednak
w sposéb bardzo umowny by nie zakldcic
uniwersalnosci, do ktdrej staram sie dazy¢.

Przy takim zalozeniu, narracja w calym
cyklu odbywa si¢ niemal wylacznie przez
okreslony uklad ciala, kompozycje, oraz
przez charakter uzytego ubioru, ktory cze-
sto determinuje kolejne konteksty, jednak
nie na tyle mocno, aby znaczenia z nich
odczytywane, nazbyt nie naruszyly nieza-
leznodci czasoprzestrzennej. Trudno jed-
nak nie zauwazy¢ w czesci prac, jak rowniez
w koncepcji zaprezentowania grafik w kata-
logu, ze postawiony jest pewien akcent,
w kierunku kultury japonskiej, ktéra dla
mnie jest niezwykle wazna i nieustannie
inspirujaca.

U schytku x1x wieku, gtéwnie dzieki
odkryciu grafiki japonskiej przez zachod-
nich artystow, pojawil sie prad, ktérego sile
oddzialywania poréwnywano z odkryciem
rzezb antycznych, przez twoércow doby
renesansu. Patrzac z perspektywy czasu,
trudno przeceni¢ wplyw kultury japonskiej,
na sztuke przelomu X1x i XX stulecia, gdyz
na okres ten przypada chyba najmocniej
akcentowane ,japonizowanie” dziel, przez
artystow niemal w calej Europie. Sto lat
pozniej w dalszym ciagu kultura japoriska,
jest obecna w naszym otoczeniu. Wnika-
jac w przestrzen zycia codziennego, jest
juz zupelnie naturalnym zjawiskiem, kté-
re oswoilismy, i do ktorego zdazyliémy sie
przyzwyczaic.

Nie mniej jednak moja fascynacja
Krajem Kwitnacej Wisni, nie do konca
ma zrédla w kulturze wspélczesnej, gdyz
przede wszystkim zawdzieczam j3 (xviI-
-X1X wiecznym) drzeworytom wielobarw-
nym. To wlasnie te same grafiki, ktére kie-
dys zachwycily m.in. Gauguina, Lautreca,
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Mary Cassatt a podzniej Wryspianskiego,
Weissa czy Wyczotkowskiego, uksztaltowa-
ly tez moja wrazliwos¢ i wyobrazenie o kul-
turze Japonii. Dzigki grafikom Harunobu,
Utamaro oraz Kuniyoshi odkrylam cale
bogactwo $rodkéw takich jak dekoracyj-
ny ukfad form, asymetria czy aktywna rola
pustej przestrzeni. Artysci ukiyo-e w kadrach
drzeworytu przenosili odbiorce w sfere nie-
ograniczonej wyobrazni. Dokonywali tego
rezygnujac z doslownosci nieokrytego ciata
na rzecz tkanin i ich uktadu. Znaczace staly
si¢ dla mnie wyrafinowane formaty waskich
pionowych kompozycji, ich monumentalna
forma, gdzie tworcy przedmiotem badan
uczynili draperie szat i skrywajace si¢ w nich
cialo, a jednoczesnie istotne dla nich staly sie
wewnetrzne przezycia portretowanej posta-
ci, stojacych, bedacych w ruchu czy np. zaje-
tych codzienng toaleta.

Poza ukazywaniem japonskiego ubioru
i interpretacja zasad kompozycji, jest tez
dialog z inng duchowoscia, koegzystencja
kultur przeciez tak réznych od siebie, auto-
nomicznych, a jednoczeénie posiadajacych
naturalng ceche syntezy, w wyniku ktorej
mozliwe jest operowanie obrazem zawiera-
jacym w sobie zaréwno pierwiastek sztuki
japonskiej i antyku.

Cykl Ja-Ona, poza swoim dualizmem
kulturowym, dotyka tez czego$ bardziej
uniwersalnego, niezaleznego od miejsca
i czasu. Tak jak juz wczeéniej pisalam, pro-
wadzajac w swoich grafikach sterylnos¢
tla, staralam si¢ poprzez ten zabieg uzy-
ska¢ w jakim$ stopniu niezalezno$¢ cza-
soprzestrzenng. Uwalniajac swoja postac,
zwracam caly uwage w kierunku pod-
miotu. Oczywiscie prace nie s3 zupelnie
ywyczyszczone”, gdyz narracja w kazdym
wypadku si¢ odbywa. Ma jednak ona miej-
sce jakby wewnatrz, jest $cisle powigzana
z osobg, poprzez uklad ciala, gest, czy tez
ubior.

Omawiany cykl stanowi w jakim$
stopniu  stylistyczna kontynuacje moich
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poszukiwan rozpoczetych jeszcze podczas
studidw, przy okazji realizacji dyplomu
magisterskiego, a pdzniej w zestawie prac,
przygotowanym do doktoratu. Woéwczas
postugujac sie ta sama technika graficzng
co obecnie, skupilam sie na przedstawie-
niu ludzkiego ciata. W zestawie dyplomo-
wym zatytulowanym Pogranicza erotyki,
ktory bronitam w 2008 roku, staralam sie
uchwyci¢ pewien moment, ktéry w mysl
moich teoretycznych rozwazan ujawniatby
erotyczny charakter przedstawienia. Z kolei
w 2011 roku podczas obrony pracy doktor-
skiej zaprezentowatam grafiki z cyklu Ciato
Materii. Tam z kolei akcent z bezceremo-
nialnego eksponowania nagosci zostat prze-
suniety w kierunku ciala, ktérego nie wida¢
przez fakt, ze zostalo zastoniete cze$ciami
garderoby. Wtedy przedstawiane cialo po
czedci zasloniete, czy tez po czesci odslo-
niete, wspolistniejac w roéznych strukturach
i fakturze ubrania, zaczynalo si¢ gubi¢, sca-
la¢iodrealnia¢, stajac sig juz jedynie jednym
z elementéw sktadowych obrazu, nie za$
jego gléwnym tematem. Wéwczas dawatam
sygnal widzowi, ze wyekstrahowany wza-
jemny stosunek materiatu i ciata, stanowi
sedno podjetego przeze mnie tematu.

W przeciagu kilku lat, od kiedy zrealizo-
walam ostatnig prace z cyklu Cialo Materii,
mialam przerwe, ktéra pozwolila mi na-
bra¢ dystansu do wczesniejszej tworczosci.
Przerwa wynikata z faktu, iz w tym czasie
urodzitam dwdjke dzieci. Ciaza i karmienie
piersia wykluczaly przebywanie w pracow-
ni ze wzgledu na szkodliwe warunki tam
panujace. Czas oczekiwania na ponowng
mozliwo$¢ tworzenia grafik, poswiecitam
na poglebienie problematyki poruszanej
na prowadzonych przeze mnie wykladach
- przede wszystkim z historii grafiki. Pro-
blem z przygotowaniem do nauczania tego
przedmiotu polega na ograniczonej ilosci
zroédel w jezyku polskim. Do tej pory, nigdy
na naszym rynku wydawniczym nie ukaza-

lo si¢ zadne opracowanie, ktore w sposéb
wyczerpujacy, przekrojowo odnosiloby si¢
do zagadnienia historii grafiki artystycz-
nej. W zwiazku z czym chcac przygotowad
wyklad, stalam przed koniecznoscia wy-
czerpujacych poszukiwad, gdzie z literatury
zagranicznej, pojedynczych biografii oraz
opracowan ogélnych, wyluskiwalam strze-
py informacji na temat grafiki. Podczas tych
poszukiwaii moja $wiadomo$¢, réwniez
jako artysty, nieprzerwanie ulegala dal-
szemu rozwojowi, wspomaganemu przez
studiowanie réznego rodzaju tekstéw i po-
przez stycznos¢ z tysiacami rycin, ktérych
do tej pory nie mialam sposobnosci ogla-
da¢. To byt ogromny tadunek magazynowa-
ny przez lata, ktéry ostatecznie znalazl swo-
je ujécie w realizacji cyklu Ja—Ona. Zestaw
ten byl potwierdzeniem zmian w moim
podejsciu do grafiki. Mimo, ze w stosunku
do wczeéniejszych prac na pierwszy rzut nie
widad istotnych odstepstw, co zapewne wy-
nika z pokrewnos$ci poruszanego tematu,
jak i réwniez specyficznej materii bedacej
charakterystyczna cecha uzywanej techni-
ki, to jednak przy glebszej analizie, zaczy-
naja odslania¢ sie istotne réznice. Okres
oczekiwania na ponowna mozliwo$¢ wej-
$cia do pracowni wzmagat moja che¢ pod-
jecia nowych realizacji. Byt to czas przemy-
$lent i analiz, oraz polaryzacji dazen i celow
tworczych. Jeszcze wieksza wage zaczelam
przywiazywaé do rysunku, kompozycji,
jak i wazniejsza niz dotychczas zaczeta by¢
dla mnie warstwa semantyczna. Wczesniej
czesto skupialam si¢ na atrakcyjnosdci sa-
mych przedstawien nie prébujac w takim
stopniu jak czynie to teraz, odwolywac¢ sie
do znaczen, symboli i atrybutéw. Zamknie-
te kompozycje w sposob bardziej konse-
kwentny zaczely opisywac sylwetki ludzkie;
nie w ciasnych kadrach jak to miato miejsce
w poprzednich grafikach, ale z oddechem
i w proporcjach zblizonych do naturalnych.
Mam poczucie, ze moje dzialania arty-
styczne poprzez warsztatowa pauze, staly

sie bardziej intensywne i spojne, wyzwala-
jac jeszcze wieksza pasje tworzenia. Kazde
wyjécie do pracowni traktuje jako ogromny
przywilej, z ktérego korzystam przy kazdej
nadarzajacej si¢ okazji.

Specyfika techniki, w ktorej pracuje, narzu-
ca mi tez okreslony rytm, w ktérym rozpo-
czeta juz praca nie moze zosta¢ przerwa-
na. Kazdy dluzszy przestdj niweluje moje
starania o uzyskanie okre§lonej materii,
modelunku, czy detalu. Zeby lepiej zro-
zumie¢ o czym mowie, trzeba sprobowaé
pozna¢ technologie, w ktorej tworze, gdzie
caly czas pojawiajg sie newralgiczne, czy tez
nieprzewidziane sytuacje, ktore decyduja
o tym, czy wielotygodniowy czas spedzo-
ny nad matryca, ostatecznie zakonczy sie
odbitka, czy moze trzeba bedzie wszystko
powtorzyc.

Moje matryce, nim zostang wytrawio-
ne, s3 niezwykle delikatne i podatne na
wszelkie czynniki zewnetrzne, gdyz obra-
zy na nich sa usypywane. Mozna ten etap
poréwna¢ do tworzenia mandali przez
mnichéw buddyjskich. Zamiast kolorowe-
go piasku, ktérego uzywaja mnisi, ja swoje
grafiki tworze z karborundu. Jest to materiat
$cierny, ktory jest powszechnie uzywany do
produkcji papieru $ciernego i na pierwszy
rzut oka troche przypomina swym wyglq-
dem ciemny piasek.

Jeszcze do zeszlego roku myslatam, ze
to jest korund. Przesypujac pomiedzy pla-
cem wskazujacym a kciukiem dloni, drob-
ne grafitowe ziarenka, nie myslatam o nich
inaczej jak o korundzie. W gruncie rzeczy
nie mialo to dla mnie wigkszego znaczenia,
az do czasu, kiedy to skonczyly mi sie jego
zapasy i stanelam przed koniecznoscia zdo-
bycia tego materiatu. Do tej pory nie mia-
tam koniecznoéci uzupelniania korundu,
gdyz przez wszystkie wczeéniejsze lata dys-
ponowalam duza iloécia, ktéra wydawala
nigdy sie nie skonczy¢. Wtedy okazalo sie,
ze proszek, z ktérego usypuje swoje grafiki
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nie jest wcale korundem. Wszystkie probki
z hurtowni materialéw $ciernych, sklepéw
internetowych i z pracowni litograficznych
mialy inny kolor i strukture. Bardziej przy-
pominaly piasek niz grafitowe diamenciki.

Moje poszukiwania korundu zakonczy-
ty sie wrazz odkryciem, ze przez te wszystkie
lata uzywatam karborundu - wegliku krze-
mu (SiC). To tez material $cierny i w wie-
lu przypadkach zastepuje korund, jednak
w przypadku usypywania prac w techni-
ce, w ktdrej tworze, nie znalazlam jak na
razie materialu, ktéry moglby go zastapic.
Poprzez swoja strukture, ciezar, kolor, jest
najodpowiedniejszy do uzyskiwania mate-
rii, do ktdrej daze tworzac grafiki.

Wszystkie materialy $cierne podzie-
lone s3 na frakcje, ktére odpowiadaja gru-
boéciom ziaren. Tak wiec kiedy bylo juz
wiadomo czego szukam, musialam ustali¢
jakiej potrzebuje grubosci. Tu okazalo si¢
jasne, ze zbyt duze lub zbyt male ziarno nie
bedzie si¢ nadawa¢, gdyz podczas usypy-
wania uzyskiwany jest zupelnie inny efekt.
Odkrylam wowczas, ze frakcje, o ktorych
wspomnialam, reprezentuja pewien prze-
kroj gruboséci a nie jedng konkretng, co
w rezultacie interpretowane przez rdéznych
producentéw powodowalo sytuacje, ze
frakcje tej samej numeracji, w zaleznosci od
zrédla réznily si¢ znacznie od siebie. Nim
wreszcie trafifam na wlasciwa grubos¢ zia-
ren, musiatam kupi¢ kilka 25 kilowych wor-
kéw karborundu (mniejsze opakowania
nie s3 sprzedawane). Mysle, ze ilos¢, ktéra
dysponuje obecnie, wystarczy mi do korica
zycia.

Usypujac prace musze caly czas zda-
wa¢é sobie sprawe z warunkéw podwyz-
szonego ryzyka, gdyz ziarno karborundu
lezac na blasze niezwykle podatne jest na
wszelkiego rodzaju drgania i inne warunki
zewnetrzne i wewnetrzne. Na przyklad stu-
chajac podczas pracy muzyki lub ksiazek,
ustawiam najmniejsza mozliwg ilo$¢ baséw
gdyz niskie tony potrafig rozprasza¢ juz usy-
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pane ziarna. Pomijajac kwestie szerokich
rekawdw, ktdre nie nadaja sie do pracy w tej
technice, jest cala grupa ubran, ktérych sta-
ram si¢ unikaé, poniewaz ich wlasciwosci
elektrostatyczne w skutek indukgji potrafia
doprowadzi¢ do wyladowania. Wtedy bywa
tak, ze zblizajac reke do blachy, przekazuje
tadunek, ktéry w promieniu kilku centyme-
tréw niszczy usypany fragment pracy. Tak
najczeéciej dzieje sie zima, kiedy ze wzgle-
du na niska temperature w mojej pracow-
ni, zakladam na siebie wiele warstw ubran,
w tym tez elektryzujace si¢ swetry.

W okresie od wiosny do p6znej jesieni,
pojawiaja si¢ inne problemy natury, jakby
to okresli¢, entomologicznej. Mianowi-
cie budzace sie do zycia owady; sila rzeczy
znajduja si¢ réwniez w mojej pracowni.
Jest kwestia czysto losowa, czy jaki$ pajak,
mucha lub inny insekt nie zdecyduje si¢
przemaszerowaé przez usypywana wlasnie
prace. Czasem w przeciaggu jednej nocy
dochodzilo do takiej dewastacji, ze przez
kilka kolejnych dni naprawialam fragmen-
ty, gdzie zostaly $lady przemieszczania sie
owadéw.

Kiedy obraz uda si¢ usypa¢, kolejnym
etapem jest potozenie na calej powierzch-
ni matrycy cienkiej warstwy lakieru. Po
wyschnieciu lakieru, usuwany jest z blachy
karborund w konsekwencji odslaniajac
tylko te miejsca gdzie wczeéniej byl stwo-
rzony rysunek. Odsloniete miejsca zosta-
ja poddane dzialaniu kwasu i wytrawio-
ne w glab, podczas gdy cala reszta gdzie
pozostal lakier, jest bezpiecznie izolowana
przed jego dzialaniem. Po wytrawieniu
lakier jest usuwany, a odbitka uzyskiwa-
na jest z matrycy, tak jak w kazdej innej
technice wklestodrukowej. Na tym eta-
pie, naznaczony najwiekszym ryzykiem
jest moment pokrywania blachy lakie-
rem. Robig¢ to za pomocg czarnego lakie-
ru w sprayu. Czarny oczywiscie dlatego,
ze uzywajac go, mozna latwiej ocenid,
jak duza ilo$¢ pokryla blache. Natomiast

spray, dlatego iz tylko w ten sposéb moz-
na nanie$¢ lakier bez kontaktu z usypanym
rysunkiem.

Najwiecej wypadkéw konczacych sie
zniszczeniem pracy ma miejsce na etapie
napylania, lub bedacych jego bezposred-
nia konsekwencja. Zaczynajac od sytuacji
przypadkowego potracenia pracy podczas
pokrywania jej lakierem, jest wiele zmien-
nych, do ktérych nalezy dostosowywac sie
podczas tego procesu i kazda niewlasciwa
decyzja moze skutkowa¢ koniecznoscia
tworzenia pracy od poczatku.

Niezwykle wazna jest wysoko$¢ z jakiej
nanoszony jest lakier. Jesli dysza jest zbyt
blisko blachy, ci$nienie z jakim wydostaje
sie z puszki lakier moze zdmuchna¢ rysu-
nek. Zbyt duza wysoko$¢ z kolei moze
doprowadzi¢ do sytuacji, ze lakier poko-
nujac zbyt dluga droge nim opadnie, nie
przywiera do blachy, gdyz jest juz na tyle
przeschniety, ze przyjmuje forme pylu. Tak
wiec odleglo$¢, z jakiej napylam lakier ma
tutaj ogromne znaczenie. Nie mniej jednak
w zaleznoéci od temperatury w pracow-
ni, producenta lub typu lakieru, ta wyso-
ko$¢ musi by¢ rézna. Na przyklad lakier
z polyskiem ma inng lepko$¢ niz matowy,
co powoduje, ze ten pierwszy musi by¢
napylany duzo wyzej. Zbyt mala wysokos¢
powoduje, ze lakier przykleja karborund
do blachy w taki sposéb, ze ten juz w zaden
sposdb nie da si¢ usunaé.

Teoretycznie mozna konsekwentnie
trzymac¢ sie jednego producenta i typu
lakieru, ale w praktyce wyglada to tak, ze
predzej czy podzniej modyfikowany jest
sklad kazdego lakieru, a co za tym idzie
zmieniaja sie tez jego wladciwosci.
Wracajac do pordéwnania techniki, w ktdrej
tworze, z usypywaniem mandali, myéle, ze
poza kwestia czysto techniczng wspdlny
jest tez pewien aspekt mentalny.

Z wykonywaniem mandali nieroze-
rwalnie zwigzany jest proces niszczenia jej.

Wywodzac si¢ z buddyzmu tantryczne-
go, zwraca uwage jego istota jako esencja
$ciezki transformacji, rozwoju uwazanego
za rodzaj medytacji. Powstanie samej man-
dali, jako czegos fizycznego ma juz mniejsze
znaczenie. Dlatego tez tutaj nalezy upatry-
wa¢ si¢ demonstracyjnego niszczenia jej,
zaraz po ukonczeniu. Czynno$¢ ta symbo-
lizuje nietrwalos¢ wszystkiego, co istnieje.
W $wiecie ludzkich probleméw zwigzanych
z przywiazaniem do rzeczy, oraz takimi
emocjami jak ignorancja, gniew czy pra-
gnienie; uczestniczenie w procesie niszcze-
nia mandali pomaga nam uzmystowi¢ sobie
jak istotne jest przewarto$ciowanie naszego
zycia i zrozumienie nietrwaloéci rzeczywi-
stosci’.

Przy wrazliwosci techniki, w ktorej
tworze bardzo pomaga $wiadomos¢, ze
nawet jesli praca nie zostaje ukoniczona, to
jednak czas spedzony nad nia, na $ciezce
rozwoju i do$wiadczenia ma w dalszym cia-
gu ogromna wartos$¢. Mimo ze czasem nie
uzyskuje potwierdzenia w postaci gotowej
grafiki, to jednak wspomnienie buddyj-
skich mnichéw niszczacych misternie usy-
pany okrag, uswiadamia mi istote tego co
w tworczosci jest najistotniejsze i daje site
do podjecia pracy od poczatku.

Agnieszka Lech-Biticzycka

9 Zob. G. Tucci, Mandala,
ttum. Ireneusz Kania, Krakdw 2002, s. 74.
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