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To, co ukryte. O relacji malarstwa i fotografii w tworczosci Ewy

Kuryluk

Wiosna w Wiedniu. Lekcja rysunku. Dziewczynka $ledzi wrobla za oknem. Wypakowata
z teczki pudetko akwarelek i nalata wody do sloika, ale nie zamierza nic robi¢. Od dziecka ma
awersje do rysowania. Nie zna niemieckiego, nie wie, jaki zadano temat. Ziewa, aby zrazic¢
nauczycielke, ktora podeszta z otwarta puderniczka. Na widok jej twarzy pojmuje, o co
chodzi. I przenosi swoje rysy z lusterka na papier, jak w hipnozie. Ta dziewczynka to ja.
Autoportret, od ktorego wszystko si¢ zaczeto, pozostat moja pasjg. Uprawiam go w fotografii
niemal réwnie dlugo jak malarstwo: od lata 1959 roku, kiedy przed wyjazdem na kolonie
ojciec podarowal mi aparat fotograficzny. Pamigtam lawke, do ktoérej go umocowalam, by
samowyzwalaczem sfotografowac siebie i kolezanke¢ (Kuryluk 2002: §.).

Ta krotka relacja Ewy Kuryluk stanowi, jak si¢ wydaje, wazny klucz do interpretacji jej
tworczosci. Osobie, ktora zna pozniejsze prace Kuryluk, zapamigtana z dziecinstwa sytuacja,
przytoczona przez dojrzata juz artystke, ukazuje w peini konsekwencje jej twoérczej drogi.
Dziecko, jakim wéwczas byta Ewa Kuryluk, odkrywa w sobie pasj¢. Ta pasja to autoportret
— proba zobrazowania, uwiecznienia, dokumentowania wtasnej twarzy. Pasje t¢ artystka
moze realizowac dzieki trzem mediom, jakimi sg lustro, fotografia 1 malarstwo. Aby zobaczy¢
swoja twarz, aby ja sobie uswiadomi¢, odnie$¢ si¢ do swojego wizerunku, Kuryluk
nieustannie buduje relacje 1 zalezno$ci migdzy tymi wlasnie mediami, z pelng $wiadomoscia
historycznego i1 kulturowego dziedzictwa, jakie za nimi stojg. Dwa obszary ekspresji tworczej,
jakimi dla artystki sg fotografia 1 malarstwo, rozwijaty si¢ w tym przypadku rownoczesnie,
stymulujac 1 karmigc si¢ wzajemnie. Paradoksalnie, fotograficzna tworczos¢ Kuryluk
pozostawala przez kilka dekad w ukryciu. Artystka dlugo nie prezentowala swoich
autofotografii, niemniej stanowig one mocny fundament dla jej malarstwa.

Istniejace w sztuce Kuryluk relacje miedzy fotografia a obrazem sg tylez wyrazne, ile
ztozone. S3 one ponadto analizowane i1 komentowane przez nig samg, co dodatkowo
komplikuje sytuacje, czyniac ja jeszcze bardziej interesujaca. Tworczos$¢ ta, bedaca sama
w sobie fragmentem $wiatowej historii sztuki, jest jednocze$nie jej komentarzem i ciggtym
poszukiwaniem swojego kontekstu oraz analizowaniem relacji, ktore powstaja miedzy
fotografowanym a fotografujgcym, patrzagcym a ogladanym.

W pierwszym momencie nasuwa si¢ oczywiscie wniosek, ze artystka posluguje si¢ w swoim
malarstwie wykonanymi przez siebie fotografiami, traktujac je jako punkt wyjscia do

budowania obrazu. Jest to jednak stwierdzenie zbyt plytkie, by nie powiedzie¢ — mylne.



Przez kilka dekad tworczej pracy Kuryluk w jej dziataniu byto cos$, co sytuowato je w tradycji
XIX-wiecznej. ,,Malarstwo umarto!” — zakrzyknat podobno, jak glosi legenda, przerazony
Delaroche, ogladajac po raz pierwszy dagerotyp. Niemniej zwigzek obrazu malowanego
itego, ktory cztowiek nauczyt sie wytwarza¢ (cho¢ nie utrwala¢) w inny sposob (camera
obscura), ma dtuga tradycj¢. Kiedy fotografia si¢ upowszechnita, malarze niemal natychmiast
zaczeli si¢ nig postugiwaé, nie ujawniajac jednak tego faktu.

Powstajacych od konca lat 50. XX wieku zdje¢ Ewa Kuryluk nie tylko nie upubliczniata, ale
wrecz skrywata je w prywatnym archiwum. Dziatata zatem podobnie jak wigkszos¢ XIX-
wiecznych malarzy. Artystka byla $wiadoma zaréwno takiego stanu rzeczy, jak
i konsekwencji swojego postepowania. Dowodzi tego chocby ksigzka jej autorstwa
Fotorealizm — nowy realizm (1979), zawierajaca analize tego kierunku w sztuce, wraz z jego
historycznym zapleczem i kontekstem. Przywotuje ona histori¢ wynalazku fotografii wlasnie
w konteks$cie historii malarstwa.

Ttumaczac niejako pierwsza prezentacje swoich autofotografii w 2002 roku, artystka mowi:

Przez wiele lat traktowatam fotografie jak rodzaj intymnego dziennika. Dlatego tez ich nie
pokazywatam. [Czas] uptywajac, sprawia, ze wszystko traci swoj intymny charakter, stajac si¢
czg$cig biografii, historii, sztuki. Moje autoportrety to juz dzi§ $wiadectwa epoki, stylu,
technologii (zrodto).

Czym wtlasciwie jest fotograficzny autoportret? Roland Barthes pisal o fotografii portretowe;j

jako o polu krzyzowania si¢ sil i intencji:

(...) przeciez, gdy tylko czuj¢ si¢ ogladany przez obiektyw, wszystko ulega zmianie:
przybieram pozg, stwarzam sobie natychmiast inne ciato, z gory przeksztalcam si¢ w obraz. To
przeksztatcenie jest aktywne: czuje, ze Fotografia stwarza moje ciato lub powoduje jego
martwice, wedhug wilasnej zachcianki. (...) Bez watpienia moje istnienie zalezy od fotografa
tylko metaforycznie. Ale cho¢ ta zalezno$¢ jest tylko wyobrazona, przezywam ja niespokojny i
niepewny przysztego podobienstwa: narodzi si¢ obraz, obraz mnie. (...) Tak wigc chcialbym,
aby moj obraz, ruchomy, wstrzgsany pomig¢dzy tysigcem zmieniajacych si¢ zdjg¢, niezaleznie
od okoliczno$ci 1 wieku, zgadzal si¢ zawsze z moim ,ja” (glebokim, oczywiscie). Trzeba
jednak powiedzie¢, ze zachodzi co$ przeciwnego; moje ,,ja” nigdy nie zgadza si¢ z moim
obrazem. Obraz bowiem jest cig¢zki, nieruchomy, uparty, za$ ,,ja” jest lekkie, podzielone,
rozproszone i jak diabelek [audion] w pudetku Kartezjusza nie utrzymuje si¢ w jednym
miejscu, podrygujac ze mng w moim naczyniu. Ach, gdyby chociaz Fotografia potrafita odda¢
moje ciato neutralne, anatomiczne, ciato, ktore nic nie znaczy! Niestety, Fotografia w dobre;j
wierze skazuje mnie wcigz na jaka$§ ming: moje cialo nigdy nie zyskuje swego poziomu
zerowego, nikt mu tego nie zapewnia (Barthes 1996: 19-27).

Przytoczony fragment Swiatla obrazu, dotyczacy problematycznego i decydujacego momentu

pozowania do zdjecia, koncentruje si¢ na aspekcie wykluczajacych si¢ intencji pozujacego,



jakie rosci on sobie wobec majacego powsta¢ zdjecia. Kuryluk poprzez swoje autoportrety
swiadomie te intencje demaskuje i dekonstruuje. Jest to szczegoOlnie widoczne w serii
autofotografii /00 razy ja, stanowigcych niewielki fragment jej ,,autofotograficznego”
archiwum, gdzie artystka, jak si¢ wydaje, zdaje sobie sprawe przede wszystkim z niemoznosci
sfotografowania owego glebokiego (oczywiscie) ,,ja”, o czym chyba marzyt Barthes.

O ile w ogdle mozemy dazy¢ do tak utopijnego zalozenia — mowi, jak si¢ wydaje, Kuryluk
— to tylko dzigki wielu odstonom czego$, co i1 tak nie jest dla zamierzonego celu
wystarczajgce. Zatem odston ,,ja” artystki jest wiele, wszystkie razem majg (?) szans¢ stac si¢
proba ujecia calosci, oddania prawdy o czyms, co zaistniato, ale nieustannie przemija.

Robigc swoje zdjgcia sama, aparatem z samowyzwalaczem, artystka eliminuje posrednika
miedzy sobg a aparatem, czyli osobe fotografa, wraz z calym bagazem jego intencji wobec
modela. W przypadku fotograficznego autoportretu ciezar odpowiedzialno$ci za to, co
widzimy na fotografii, nie rozktada si¢ na fotografujacego i fotografowanego, bowiem te dwie
role odgrywa jedna osoba. Swoja nieufno$§¢ wobec fotografii, ktora nie wystarcza (do
powiedzenia Prawdy), artystka przenosi w obszar malarstwa. Zrobione samej sobie fotografie
na obrazie stang si¢ tylko fragmentem wickszej calo$ci, stang si¢ cytatami, otrzymaja szerszy
kontekst.

Podczas studiow na warszawskiej ASP Ewa Kuryluk fotografowata mato, jak wspomina:
,Pierwsze lata szkoty nie sprzyjaly fotografii”. Zdjecia zaczgly powstawaé¢ masowo, niemal
obsesyjnie, po jej wyjezdzie z Polski do Cambridge. Najwigcej odbitek, najpierw tylko
czarno-biatych, a potem takze kolorowych, powstalo w latach 1968-1975. Artystka
fotografuje siebie, swoja twarz, zmieniajac tylko nieznacznie punkt ciezkosci — niekiedy
koncentrujac si¢ bardziej na rejestracji swoich stanoéw emocjonalnych, czasem na kontekscie
najblizszego otoczenia, w ktorym si¢ aktualnie znajduje. Czasami fotografiom towarzyszy
dodatkowy aspekt kreacji, ktory przybiera na sile na zdj¢ciach z ostatnich dwoch dekad jej
tworczosci. Koniec lat 60. i poczatek lat 70. to réwniez czas, kiedy Kuryluk maluje kluczowe
dla jej tworczo$ci obrazy, jak na przyktad: Autoportret w zottym kapeluszu, Autoportret w 29
urodziny, Autoportret w bluzce w paski, Autoportret w samochodzie, Podwdjny autoportret
z Nurejewem.

Na obrazach Kuryluk z tatwoscia odnajdujemy motywy z jej fotografii, niemniej
sprowadzone zazwyczaj wiasnie do jednego z watkéw jej zlozonych prac, cho¢ echo danej

fotografii pozostaje zawsze wyrazne w warstwie malarskiej. Artystka wspomina:



Moj najlepszy okres malarski przypada na niecate dwa lata spedzone w Londynie od wiosny
1977 do jesieni 1978 roku. Bylam zwigzana z galeriag Fischer Fine Arts, zainteresowana
hiperrealizmem i Nowa Figuracja. Mieszkalam u zaprzyjaznionej Norwezki Gjertrud Stroeme-
Polonezer. Nabral [wowczas]| rozmachu styl moich obrazéw, a ich tonacja stata si¢ bardziej
pastelowa i chtodna. ,,Laguna przyproszona popiotem” wyrwato si¢ Gertrud na widok ptotna
Obrysowuje swoj cien, cho¢ nie wiedziala, ze powstalo w oparciu o zdjgcie zrobione
w Wenecji. Bylam tam wiele razy, zawsze z aparatem. Weneckie fotografie zainspirowaty
Dwiie filizanki, portret Michata siedzacego naprzeciwko mnie, i Campo Santo Stefano, na ktore
spogladamy z Helmutem z okna naszego hoteliku (Kuryluk 2006: s.)!

Wspomniane powyzej Obrysowuje swoj cien (1978) to jedno z kluczowych ptocien Kuryluk.
Jest tak, poniewaz zamyka ono w sobie fundamentalne nie tylko dla jej sztuki, lecz dla sztuki
w ogole, kwestie. Jest to migdzy innymi mit o narodzinach malarstwa, ktére miato powstac
przez obwiedzenie linig ludzkiego cienia, przytaczany przez Pliniusza Starszego. Na obrazie
Kuryluk widzimy samg artystke, ktora obrysowuje linig wlasny cien, nie tylko przywotujac
histori¢ opowiedziang przez Pliniusza, ale sytuujac si¢ w jej obszarze, bowiem artystka
portretuje samg siebie wtasnie podczas czynno$ci obrysowywania swojego cienia widocznego
na piasku, na brzegu weneckiej laguny. Obraz powstal na podstawie fotografii, o czym
odbiorcy tworczosci artystki przekonali si¢ stosunkowo niedawno, przy okazji publikacji
ksiazki Kangor z kamerq. Pojawia si¢ zatem motyw autoportretu, w dodatku podwdjnego:
fotograficznego, autonomicznego w stosunku do malarskiego ptdtna, oraz autoportretu-
obrazu. Kuryluk napelia swo¢j fotograficzny wizerunek kolorem, zblizajac si¢ tym samym,
w warstwie morfologicznej dziela sztuki, do legendy o narodzinach malarstwa. Obraz
w stosunku do fotografii jest odrealniony, cho¢ przeciez wszystko, co niesie ze sobg zdjecie
(miejsce, gdzie zostalo wykonane, czas, w ktorym je zrobiono itd.), odnajdujemy takze
w obrazie.

Rownie wazng role, jak sie¢ wydaje, petlnig w tworczosci Kuryluk fotograficzne autoportrety,
w ktorych artystka uzywa lustra jako rekwizytu.

Pordwnanie fotografii do lustra jest wlasciwie rownie stare jak sama fotografia. Wydawato si¢
ono adekwatne do przekonania, ze fotografia bedzie w stanie odda¢ prawdziwy obraz §wiata,
a takze korespondowato z faktem, ze dagerotypy, czyli najbardziej popularna posta¢ fotografii
w latach 40. XIX wieku, byly wykonywane na miedzianych srebrzonych ptytkach
przypominajacych zwierciadta. Fotografia jest zatem w tym ujeciu odbiciem rzeczywistosci,
ktore udato si¢ zatrzymac i utrwali¢. Jednak jedynie odbiciem, nie obrazem prawdziwym.
Lustro uzyte w wielu fotografiach Kuryluk to préba podjecia tego historycznego dla fotografii

problemu, o ktorym pisat Barthes. Badacz zdawat sobie sprawe z tego, czym dla cywilizacji



byt fakt utrwalenia wizerunku postrzeganego jako lustrzane odbicie, ktory dotad mogl by¢

zobaczony w zwierciadle, ale nie zatrzymany w nim:

Fotografia to pojawienie si¢ mnie samego jako kogo$ innego: pokre¢tne rozkojarzenie
swiadomej tozsamosci. Co ciekawe, to przed powstaniem Fotografii ludzie méwili najwiecej
0 wizji sobowtéra. Stan, w ktorym chory widzi przed sobg swoj obraz, kojarzy si¢ ze stanem
halucynacji; przez wieki byt to wielki mityczny temat. Dzisiaj jednak jakby spychamy
w nieswiadomos$¢ glebokie obtakanie Fotografii: przypomina ona o swoim dziedzictwie
mistycznym tylko poprzez lekka niechg¢, ktora odczuwam, ogladajac siebie na papierze
(zrodto).
W przypadku fotograficznego autoportretu, jak wiadomo, fotografujacy jest jednoczes$nie
fotografowanym, ma wigc istotny udziat w powstaniu owego wizerunku-odbicia utrwalonego
na papierze. Tym samym zmienia si¢ W pewnym stopniu sytuacja, ktéra rowniez omawiat
Barthes, dotyczaca posiadania fotografii. Zadat on pytanie: do kogo nalezy zdjecie — do
podmiotu (fotografowanego?) czy do fotografa. Fotografia zdaniem Barthesa przeksztalca
podmiot w przedmiot, czy jednak odebranie gestu fotografowania fotografowi i oddanie go
podmiotowi-modelowi nie jest podjeciem walki z takim stanem rzeczy? Wydaje si¢, ze
Kuryluk jg podejmuje. Staje si¢ to szczegolnie wyrazne wtedy, gdy fotografuje swoje odbicie
(z aparatem fotograficznym!) widoczne w lustrze, szybie, szklanym naczyniu. Poprzez ten
prosty gest i decyzje o ukazaniu swojego odbitego wizerunku w chwili, gdy podejmowana
jest proba jego utrwalenia, artystka sytuuje si¢ w diugiej historii rozwazan malarzy
1 fotografow na temat istoty autoportretu.
Wydaje si¢, ze Ewa Kuryluk nie ufa fotografii jako medium rzekomo obiektywnemu,
bedacemu w stanie przekaza¢ obiektywna prawde o swiecie. Jezeli jej nie ufa, to dlatego, ze
sama jest w stanie podwazy¢ (i podwaza swoja tworczo$cig) tak rozumiang fotografie. Robiac
sobie zdjecie, artystka robi na nim wszystko to, czego nie robi w zyciu codziennym, jak na
przyktad: obnaza swoje ciato, jest przesadnie ekspresyjna i ekspansywna. Nie ufa jej réwniez
dlatego, ze dos§wiadczyta pustki i niedosytu, jaki pozostawia po sobie fotografia pozbawiona
kontekstu i historii. Odpowiedzig na ten niedosyt jest, jak si¢ wydaje, malarstwo, ktére moze
dawa¢ odpowiedzi tam, gdzie fotografia zrobi¢ tego nie jest w stanie. Kiedy zatrzymujemy
fragment rzeczywisto§ci w kadrze i wywolujemy odbitke fotograficzng, obraz, ktéry
zobaczymy, jest zazwyczaj dosy¢ plaski, niewystarczajacy, jezeli oczekujemy od niego
relacji. Artystka po wykonaniu odbitki nadal dociekliwie wywoluje pierwotnie obraz
rzeczywistosci, poszukujac 1 wydobywajac jej ukryte aspekty. W obrazach Kuryluk

odnajdujemy fragmenty z jej fotografii, funkcjonujace tak, jak cytaty z rzeczywistosci



pojawiajg si¢ w snach, w ktdrych to, co przezyte na jawie i zapami¢tane, przeplata si¢ z tym,
co jest jedynie $nione. Malarskie realizacje Kuryluk, budowane ramowo w oparciu
o fotografie, sg ptaszczyznami, na ktorych gromadza si¢ obrazy i ich znaczenia. Niektore
z tych obrazow udalo si¢ zatrzymac, naciskajac guzik aparatu i uruchamiajac migawke, inne
— nie. To malarski zapis owej dziwnej nieuchwytnej relacji miedzy tym, co bylo zobaczone,
co zostalo zapamigtane, a zatem co zaistniatlo w warstwie rzeczywisto$ci wizualnej a tym, co
jest poza nig.

Te wlasnie fragmenty sluza artystce jako swego rodzaju ,,punkt zaczepienia” i pretekst do
wydobycia tego, co ukryte. W tym celu artystka postugiwata si¢ kolorami, ktorych obecno$¢
1 zastosowanie w danej sytuacji miato zawsze w jej pracach istotne znaczenie. Stosowata tez
technike kolazu — pojawiajace si¢ w warstwie malarskiej elementy, rysunki, fotografie
powycinane z czasopism, fragmenty barwnych ulotek poglgbiaja znaczenie jej ptocien i1 tym
samym znaczenie jej fotografii, tworzac konglomerat sensow.

W sensie chronologicznym malarstwo Kuryluk wyrasta z fotografii. Wyrasta z niej jako
przejaw jej miewystarczalnosci, by¢ moze jako sposob na zaspokojenie niedosytu, jaki
pozostawia po sobie obcowanie ze zdjgciem, ktore powinno powiedzie¢ wigcej, niz

rzeczywiscie mowi. Artystka wspomina:

Kulminacja malarstwa nie przebiegata gladko. Szal tworczy podsycal majaki na jawie
i narkotyczne sny, po przebudzeniu odnajdywatam na ciele zagadkowe since. Okazato sig, ze
nocg wedruje po domu i wychodzg na balkon, na ktorym w dzien fotografowalam swoje
obrazy. Raz pekla przerdzewiata balustrada, a ja ztapalam si¢ odruchowo Campo Santo
Stefano. Postuzyto mi za spadochron i wyladowatam na trawniku przed domem. Na pamiatke
namalowalam Lunatyczke 1 Malarke zmartwiong. Nad jej glowa umiescitam kobiety
z plemienia Nuba: fotografi¢ Leni Reifenstahl. W Anglii pojawili si¢ wowczas nastoletni
punkowie 1 trwaly debaty o eksplozji plemiennej dzikosci w wysoko rozwinigtej
cywilizacji i o demonach, jakie kryja si¢ w nas. Okienka, winiety czy wyciete z gazet drobne
sylwetki komentujg portrety 1 autoportrety pot zartem, pot serio. Ale penia tez funkcje $ladu
i dokumentu, napomykajac o epoce i moim w niej miejscu (Kuryluk 20063 X)!

Tymi stowami Kuryluk dotyka kolejnego obszaru stycznego malarstwa i fotografii w swojej
twoérczosci, czyli wspomnianych juz zawartych w obrazach fotograficznych cytatow,
wplatanych w warstwe malarska na zasadzie kolazu.

Fenomen 1 sita tworczosci Ewy Kuryluk zasadza si¢ prawdopodobnie na fakcie, iz w jej
dzialaniach niczym w soczewce mozna zobaczy¢ zardwno histori¢ malarstwa, jak 1 historie
fotografii, a takze wspolng histori¢ obu mediéw. Jednak zwigzek malarstwa 1 fotografii

w sztuce Kuryluk zachodzi na jeszcze jednej plaszczyznie, by¢ moze najwazniejszej, co



widoczne jest przede wszystkim w obszarze jej instalacji. Jest to plaszczyzna pamigci,
zaréwno zbiorowej, jak indywidualne;.

Przedwczesna $mier¢ ojca, Karola Kurylska, 1 choroba matki, Miriam-Marii z domu Kohany,
odcinaja Ewe od jej wiasnej historii, od Zrédet i1 korzeni rodziny. Relacje dotyczace
przesztosci s3 poszarpane, nielinearne. Po $mierci matki w styczniu 2000 roku Ewa znalazta
w jej starych butach, schowanych w pawlaczu w mieszkaniu Kurylukéw przy ulicy Frascati
w Warszawie, zbior ukrywanych przez lata fotografii. Wtasciwie dopiero po $mierci matki
Ewa poznaje histori¢ swoich rodzicéw i1 dziadkow.

Jednym z podstawowych ,,obowiazkéw” naktadanych od poczatku na fotografie jest
upamietnianie. Okazuje si¢ jednak, ze samo zdjgcie, portret, wizerunek, chociazby nawet
przetrwaty probe czasu, jezeli nie moga by¢ poparte cho¢by werbalnym przekazem lub
uzupetniajacym fotografie zapisem, nie spetniajg tej roli. Fotograficzny wizerunek milczy.
Przedstawia, ale nie upamigtnia. Artystka podejmuje zatem nietatwa probe uwiarygodnienia
odnalezionych fotografii. Postaci pojawiajace si¢ w jej instalacjach majg twarze o0sob
z odnalezionych zdje¢. Translacja zdjecia na obraz malarski uwiarygodnia w intencji artystki
fotografie, a tym samym wzmacnia j3. Za ,,pozyczonym” ze zdj¢cia wizerunkiem staje kolor,
ktoéry nadaje mu, dzigki swojej glebokiej i ztozonej symbolice, wiarygodnos¢, podtrzymuje
watlg historie, ktora si¢ z nim taczy.

Po $mierci matki wéréd pozostawionych przez nig rzeczy Roland Barthes szukal zdjecia,
ktore byloby jej wiernym obrazem; fotografii, ktora pozwolitaby mu odkry¢ ja ,,taka, jaka
byla sama w sobie” (Barthes 1996: 122). Gdy odnalazt stynne juz dzigki jego pismom zdjecie
matki jako malej dziewczynki w cieplarni, zdecydowat si¢ go nie upubliczniaé. Pamigé
ludzka jest ze swojej natury nielinearna i zawodna. W przypadku Ewy Kuryluk byta ona
dodatkowo zaburzona atakami choroby mamy, jak rowniez dotknigta mechanizmem
wyparcia, spowodowanym obsesyjnym lekiem, jaki towarzyszyt Marii Kuryluk przez cate
doroste zycie. Ewa Kuryluk po $mierci matki publikuje i opisuje znalezione zdjg¢cia. Za ich
pomocg probuje nie tyle zbudowac czy tez wywota¢ wierny obraz matki, ile zrekonstruowac
mape jej pamigci. W tym celu uprawia swego rodzaju archeologi¢, dopasowuje niespojne

relacje 1 opowiesci do znalezionych fotografii.
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