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1. Historia

Ebru (starsza wersja zapisu: ebrû) to niezwykła sztuka ma-
lowania, do dziś popularna w Turcji. Na powierzchni wody 
zmieszanej z lepkim roztworem powstają utworzone przy 
pomocy specjalnych farb wzory przypominające faktu-
rę marmuru1, często wzbogacone o dodatkowe elementy 
dekoracyjne. Powstałe obrazy przenosi się następnie na 
papier. Charakterystyczną cechą tego malarstwa jest to, 
że każda odbitka jest jedyna w swoim rodzaju – z wzoru 
stworzonego na wodzie i przygotowanego do odbicia na 
papierze można skorzystać tylko raz.

Sztuka malowania na wodzie ma długą historię. Nie ma 
na to ostatecznych dowodów, ale zapewne jej początków 
należy szukać na Dalekim Wschodzie. Wiadomo, że Japoń-
czycy podobną technikę stosowali w XII w., a możliwe, że 
nawet wcześniej, w IX w. (znana ona jest tam nadal pod na-
zwą suminagashi ‘pływający atrament’). Uważa się, że do 
Japonii dotarła za pośrednictwem kultury chińskiej. Choć 
nie zachował się tam żaden egzemplarz, który by to po-
świadczał, wspomina się o tej technice w jednym z doku-
mentów pochodzących z czasów dynastii T’ang (VII–X w.). 
Natomiast wiadomo na pewno, że sztuka ta zyskała wielką 
popularność w Azji Środkowej. W świecie muzułmańskim 
dobrze znana była od XV w. w Heracie (dzisiejszy Afgani-
stan), w Samarkandzie i Bucharze (dzisiejszy Uzbekistan) 
oraz w I ndiach. Nie wiadomo, czy to wtedy, czy jeszcze 
wcześniej zachwycili się nią przebywający w Azji Środko-
wej Turcy. Pewne jest natomiast, że w Anatolii byli już mi-
strzami tej sztuki, a ona sama dzięki nim doskonaliła się 
i jest żywa do dziś. Podczas gdy w Azji Środkowej zainte-
resowanie nią spadło, Turcja stała się głównym ośrodkiem 
jej rozwoju – tu nie tylko przetrwała, ale wciąż zyskuje na 
popularności. Jeśli znana jest dziś w  świecie jako sztuka 
właściwa kulturze tureckiej to także dlatego, że została 
odkryta przez Europejczyków właśnie w imperium osmań-
skim. Za ich sprawą w XVII w. dotarła do Europy, gdzie za-
chwycono się nią i zaczęto poznawać jej tajniki. Obecnie 
istnieje tu wiele stowarzyszeń skupiających artystów i en-
tuzjastów, którzy organizują wystawy i sympozja naukowe 
na temat „paper marbling”. 

Ustalenie źródła nazwy ebru należy wciąż do kwestii 
spornych. Najbardziej chyba rozpowszechniony jest pogląd, 
że ma ona swoje źródło w języku perskim, podaje się tu kil-
ka możliwych podstaw (np. ebrî ‘podobny chmurze’, âb-rû 
‘powierzchnia wody’). Wyprowadzić znaczenie tego słowa 
ze swojego języka próbują również Hindusi. Ponadto niektó-
rzy uczeni są zdania, iż nazwa ta wywodzi się z dawnego 
języka czagatajskiego lub innego turkijskiego, gdzie miała 
znaczyć ‘pstry’, ‘kolorowy’. Możliwa i całkiem dobrze uza-
sadniona jest również opinia, że powstała ona jako zlepek 
nazwy perskiej i  tureckiej. Jest to bardzo prawdopodobne 
– sztuka znakomicie rozwijała się w środowiskach irańskim 
i tureckim, a artyści ją uprawiający mówili zazwyczaj w obu 
językach. W  samej Turcji termin ebru zaczął być masowo 
używany pod koniec dziewiętnastego wieku.

1	S tąd polskie określenie ‚sztuka marmurkowania’.

W ciągu prawie pięciuset lat swej historii na terenie Turcji 
sztuka ta przeżywała okresy świetności, jak i zastoju, nigdy 
jednak nie zanikła. Uważa się, że kiedy stopniowo zaczęła 
tracić swoją pozycję, „przy życiu” podtrzymało ją zaintere-
sowanie artystów związanych z nurtem mistycznym w isla-
mie (sufizmem). 

Początkowo ebru traktowane było głównie jako sztuka 
zdobnicza, uzupełniająca wytwory piśmiennictwa. Wzorzy-
sty papier wykorzystywano jako podkład do paneli kaligra-
ficznych, zdobiono nim miniatury, karty i  okładki książek. 
Dopiero z  czasem wytwory te przestano postrzegać jako 
jedynie użytkowe i zaczęto je tworzyć bez założenia ich kon-
kretnego zastosowania. 

Najstarszy udokumentowany zabytek ebru w Turcji po-
chodzi z  połowy XVI w. i  znajduje się w  pałacu Topkapı 
w S tambule. Historia imperium osmańskiego potwierdza 
obecność tej sztuki w życiu Turków w wiekach XVI–XVIII, 
nazwiska ówczesnych artystów są jednak na ogół nieznane, 
ponieważ nie było zwyczaju sygnowania autorstwa dzieł 
sztuki. Jednym z wyjątków jest tworzący w XVIII w. Hatip 
Mehmet Efendi (Hatip to przydomek ‘mówca’), który roz-
winął wczesne motywy roślinne. Powstały wówczas wzór 
hatip upamiętnia autora swą nazwą. 

Początki rozwoju współczesnej odmiany malarstwa 
na wodzie przypadają na koniec XIX w., kiedy to tworzyli 
tacy mistrzowie jak Şeyh Sadık Efendi, czy Edhem Effendi. 
Przydomek nadany temu ostatniemu – Hezarfen ‘mistrz 
wszech nauk’ – potwierdza przekazy świadczące, że byli 
oni nie tylko znakomitymi artystami, ale także erudytami 
i nauczycielami. W XX w. kontynuatorem tej tradycji i bar-
dzo ciekawą postacią był Necmettin Okyay (1883–1976). 
Wspaniały dwudziestowieczny artysta, który znacząco 
rozwinął zwłaszcza motywy kwiatowe ebru, był także 
jednym z ostatnich wybitnych łuczników Turcji (nazwisko 
Okyay, które sobie wybrał, znaczy ‘Strzała-łuk’), a uczył 
nie tylko ebru (m.in. w Akademii Sztuk Pięknych w Stam-
bule), ale i kultywowanej przez niego z pasją sztuki kali-
grafii oraz... uprawy róż, których był wielkim admiratorem 
i znawcą. 

Barbara Podolak

Ebru – obrazy malowane na wodzie

Ebru jako tło tekstu.
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Od czasów Necmettina Okyay’a  rozwój ebru przyspie-
szył. Jego uczniowie przekazywali tajniki tej sztuki swoim 
następcom, zaczęły powstawać szkoły i stowarzyszenia sku-
piające artystów. Najsławniejszym uczniem Okyay’a był Mu-
stafa Düzgünman (1920–1990), nauczyciel wielu współcze-
snych „ebruistów” w Turcji. Jest uważany za najwybitniej-
szego artystę ebru, wykazującego się przy tym najwyższej 
klasy techniką. Düzgünman usystematyzował tradycyjny ze-
spół wzorów i dodał do niego wzór stokrotki, którą malował 
zawsze tak, jak jego nauczyciel.

Społeczność artystów ebru była zazwyczaj dość herme-
tyczna. Panowała w niej określona hierarchia, istniał bardzo 
wyraźny podział na mistrzów i uczniów. W początkowej fa-
zie nauki uczniowie musieli nieustannie przyglądać się me-
todom, które ich mistrz uważał za słuszne i ślepo je naślado-
wać. Dopiero kiedy zyskiwali spore doświadczenie i pewien 
stopień „mechaniczności” bądź też „automatyczności”, mo-
gli zacząć podążać własną drogą.

2. Jak powstaje ebru

Bazą dla obrazu na wodzie jest niecka, czyli rodzaj ry-
nienki czy też korytka, do którego nalewa się wody i w któ-
rym wykonuje się całą procedurę. Tradycyjnie wykorzysty-
wano do tego wydrążone niecki drewniane (według przeka-
zów – najczęściej z sosny), obecnie używa się płaskich form 
z galwanizowanego żelaza lub stali. Rynienka taka ma za-
zwyczaj wymiary 35 x 50 cm i wysokość kilku centymetrów. 
Papier nakładany na nią po ukończeniu obrazu jest do niej 
rozmiarami dostosowany. 

Woda wypełniająca formę musi być czysta, niechlorowa-
na i nieozonowana. Powinna mieć także neutralne pH. Za-
leca się wręcz, aby była destylowana, a przynajmniej mine-
ralna, ponieważ ma to wpływ na jakość obrazu i zapewnia 
uzyskanie najlepszego efektu.

Materiały zagęszczające wodę są niezbędne do tego, 
aby barwniki unosiły się na jej powierzchni i nie mieszały 
się z nią, a po przeniesieniu na papier idealnie do niego 
przylegały. W tym celu używa się zazwyczaj tradycyjnego 
zagęstnika, czyli tragakanty (gumy tragankowej; tur. ki-
tre). Jest to lepka wydzielina rośliny traganek gumodajny2. 
Substancja ta ma dużą zdolność pęcznienia. Rozpuszcza 
się ją w wodzie dla stworzenia lepkiego, galaretowatego 
roztworu. Inne tradycyjne zagęstniki (np. nasiona lnu i pi-
gwy, korzeń orchidei) są już dziś rzadko spotykane z uwagi 
na swoją cenę lub mniejszą dostępność. Obok tragakanty, 
obecnie używa się także nieznanego dawniej zamiennika, 
czyli karagenu (pozyskiwany jest z występującego w Oce-
anie Atlantyckim krasnorostu o nazwie chrząstnica kędzie-
rzawa). 

W  tradycyjnej sztuce ebru używa się wyłącznie farb 
opartych na naturalnych pigmentach nieorganicznych lub 
organicznych (te ostatnie pozyskiwane są z roślin). Kolo-
ry tych farb nie zanikają, nawet po wielu latach zachwy-
cają nasyceniem. Podstawowe to: biały, czarny, czerwony, 
granatowy, niebieski, żółty, brązowy oraz ochra. Artyści, 
dla których ważna jest autentyczność i  tradycja, nadal 
używają tylko farb naturalnych, pozostali natomiast ko-
rzystają z  syntetycznych. Zarówno jedne, jak i  drugie są 
nierozpuszczalne w wodzie i w surowej postaci występują 
jako sproszkowane pigmenty. Zanim się ich użyje, należy 
je odpowiednio rozdrobnić. Do ugniatania i roztarcia pig-

2	 Występuje m.in. w Azji Zachodniej; rodzaj Astragalus.

mentów służy przede wszystkim deste-seng, czyli przypo-
minający stempel przyrząd wykonany z marmuru lub szkła. 
Przydatne są także wykonane z  tych samych materiałów 
małe tłuczki i moździerze. 

Niezwykle ważnym składnikiem farb jest żółć wołowa 
(rzadziej owcza lub z turbota). Nadając barwnikom odpo-
wiednią gęstość i przyczepność, żółć zapobiega niepożą-
danemu łączeniu się ich na powierzchni wody, pomaga im 
unosić się na tym kleistym roztworze i rozprzestrzeniać się 
zgodnie z zamiarem malarza. Ważna jest jej ilość w barw-
niku – w zależności od wzoru, jaki pragnie się stworzyć, 
dodaje się jej do kolejno używanych farb w większej lub 
mniejszej ilości. Dzięki jej dodatkowi możliwe jest wykona-
nie charakterystycznych dla ebru wielowarstwowych i bar-
dzo precyzyjnych wzorów. 

O tym, jak farby zachowają się podczas pracy decyduje 
nie tylko ich skład i precyzja przygotowania, ale też tempe-
ratura otoczenia i wilgotność powietrza. W zależności od 
doświadczenia artysty i czynników atmosferycznych przy-
gotowanie farb może zająć od godziny do wielu godzin. 
Następnie farby muszą „odpocząć”, podobnie jak i wymie-
szana z zagęstnikiem woda. Od rozpoczęcia przygotowań 
na ogół mija więc kilkanaście godzin, zanim artysta może 
zabrać się do malowania.

Pierwszym przyrządem, niezbędnym do powstania 
wzoru, jest pędzel. Nie służy on do malowania, tylko do 
naniesienia farby – spryskuje się nim powierzchnię wody. 
Artyści wierni tradycji nadal samodzielnie wykonują to na-
rzędzie, przywiązując pęk włosia końskiego do łodygi dzi-
kiej róży. Nie używa się do tego kleju, ponieważ mógłby on 
wejść w reakcję z farbami i zepsuć efekt. Końcówka pędzla 
musi mieć specjalny kształt – wówczas, gdy zanurza się ją 
w pojemniku z farbą, włosie nieco się zwija, a to umożliwia 
odpowiednie rozpryskanie farby po powierzchni wody. Kil-
kakrotne powtórzenie tego procesu z użyciem wybranych 
kolorów skutkuje powstaniem podstawowego wzoru ebru, 
czyli battal. 

Do tworzenia kolejnych wzorów i detali przeznaczone są 
grzebienie oraz pojedyncze igły („szpikulce”). Tradycyjne 
grzebienie wykonywane są ręcznie, z kawałka drewna oraz 
drutów. Ich rozmiary są dostosowane do rozmiaru niecki, 
a różnią się głównie gęstością zębów. Grzebieni używa się 
dla uzyskania regularnych, pofalowanych wzorów, podob-
nych do wstęg lub liści kwiatów. Ich zastosowanie najbar-
dziej widoczne jest we wzorach taraklı.

Pojedyncze igły wykonane są z nierdzewnych materia-
łów i osadzone w trzonku. Służą do punktowego nakłada-
nia kolejnych warstw (kleksów) farb oraz do kształtowania 
detali, czyli nadawania plamom żądanych kształtów. Mają 

Tulipany.



19

Przegląd Tatarski Nr 2/2014

zróżnicowaną grubość, dobiera się je w zależności od tego 
jak bardzo szczegółowy ma być wzór. 

Po skończeniu obrazu artysta kładzie na powierzchni 
wody arkusz papieru. Robi to powoli, ale zdecydowanie, 
jednym ruchem – niepotrzebne drgnięcie lub wtłoczenie 
pod spód pęcherzyków powietrza zniweczyłoby całą pra-
cę. Następnie brzegi papieru dociska do wody lekko, ale 
dokładnie. Tak samo starannie i  delikatnie „gładzi” cały 
grzbiet arkusza. Gdy jest już pewien, że wszystko odbiło 
się na papierze, unosi jego brzeg i usuwa z rynienki, prze-
ciągając go powoli przez jej gładki brzeg. W  ten sposób 
ściąga nadmiar wody z  powierzchni, nie poruszając przy 
tym zbytnio pozostałej wody w rynience. Dopiero po ścią-
gnięciu arkusza można ocenić, czy malowidło odbiło się na 
nim poprawnie. Mokry obraz suszy się w pozycji poziomej, 
w przewiewnych, płaskich i otwartych szufladach, umiesz-
czanych na specjalnych stelażach. 

Papier, na który przenosi się gotowy wzór, musi być wy-
trzymały, ponieważ przekładane na niego obrazy składają 
się nieraz z  grubych warstw farb. Obecnie rynek oferuje 
całą gamę specjalnego papieru o  dobrej jakości i  odpo-
wiedniej gramaturze.

3. Wzory ebru 

Mimo że ebru w swej istocie daje możliwość stworzenia 
nieskończonej ilości wzorów, niektóre z nich były przez ar-
tystów szczególnie lubiane i to właśnie one były przez wieki 
twórczo rozwijane. Z czasem na ich podstawie wykształciły 
się najbardziej popularne, żywe do dziś wzory i style. Wśród 
nich są te najstarsze, bez których ebru obejść się nie może, 
oraz młodsze, głównie kwiatowe. Oto przegląd podstawo-
wych. 

Battal3 To wzór najstarszy, od zawsze używany do ozda-
biania kaligrafii oraz okładek książek. Powstaje w  wyniku 
kilkakrotnego spryskania całej powierzchni wody farbami 
o  różnych kolorach. Kolejne farby naturalnie rozlewają się 
w większe i mniejsze krople, tworząc fakturę podobną do 
powierzchni marmuru – z nieregularnymi plamami, żyłkami 
i  kropkami. O  pięknym battal świadczy harmonia kształ-
tów i kolorów. W żadnej sztuce artysta nie osiągnie wyso-
kiego poziomu swych prac bez perfekcyjnego opanowania 
podstaw. Ebru nie jest tu wyjątkiem. Źle wykonany battal 
obnaża brak warsztatu i  praktyki, brak wyczucia piękna, 
harmonii i  elegancji. Mimo że jego wykonanie nie wydaje 
się skomplikowane, niełatwo uzyskać prawdziwie spektaku-

3	S łowo to ma w turecczyźnie kilka znaczeń. Być może najwłaściwszym tu 
byłoby ‘niekształtny’, z uwagi na rodzaj wzoru.

larny efekt. Battal to wzór samodzielny, który z czasem za-
częto urozmaicać, „rozciągając” farby po powierzchni wody 
w różnych kierunkach. W ten sposób powstały gel-git, şal 
czy taraklı. Battal jest także wykorzystywany jako tło dla 
innych wzorów (np. çiçekli).

Zemin (‘grunt, podstawa’) To wzór prostszy od battal, 
wykorzystywany jako tło dla çiçekli lub hatip. Aby motywy 
właściwe były na nim dobrze widoczne, ma spokojną, jasną 
tonację. 

Gel-git (‘chodź-idź’) Żeby go uzyskać, należy najpierw 
utworzyć battal. Następnie zanurza się w roztworze czubek 
igły i  przez całą długość rynienki wykonuje się nią ruchy 
„tam i z powrotem”, przesuwając ją od jednego do drugiego 
brzegu. Igła „rozciąga” wzór, przekształcając go w naprze-
miennie ułożone „choinki”. Pokrywają one rynienkę na całej 
jej długości. 

Şal (‘szal’) Tworzy się go na bazie gel-git. Na całej po-
wierzchni wody wykonuje się igłą swobodne, zamaszyste 
esy-floresy. W efekcie powstaje obraz przypominający krę-
te, fantazyjne linie tworzące „zapętlony” wzór, mniej lub 
bardziej regularny. Czasem wygląda on jak wiele zachodzą-
cych na siebie małych bukiecików kwiatów, a czasem przy-
pomina ślad slalomu. 

Taraklı (‘z grzebieniem’) Również powstaje na bazie gel-
-git. Zamiast igieł używa się tu grzebienia. Zanurzając w wo-
dzie czubki jego zębów, przesuwa się go na ogół prostopa-
dle do kierunku „trasy” wzoru gel-git. „Po drodze” można 
wykonywać nim drobne ruchy lub cofać go co jakiś czas. 
Powstające wzory są bardziej regularne, niż w şal.

Çiçekli (‘z kwiatami’) Jest to styl wykorzystujący wzory 
kwiatowe. Obrazy tworzy się na bazie battal lub zemin, 
używając igieł różnej grubości. Na przygotowany wzór-
-bazę igłą nakłada się kolejne kleksy farb, a  następnie 
rozprowadza się (także igłą) powstałe plamy koloru, od-
powiednio je kształtując, aż do uzyskania żądanego kwia-
tu. Najpierw formuje się podstawę, czyli łodygi kwiatów, 
potem ich listki i  kielichy. Motywy kwiatowe są na ogół 
dość symetryczne, daleko im do „artystycznego nieładu”. 
Najczęściej wykonywane są tulipany, goździki, róże, hia-
cynty, fiołki, maki i stokrotki. Czasem kwiaty malowane są 
w parach, przede wszystkim wtedy, gdy ebru ma zdobić 
okładkę lub strony książki. Niektóre z kwiatów mają swoją 
symbolikę, większość z nich to stare motywy dekoracyjne 
sztuki tureckiej, zwłaszcza z czasów osmańskich. 

Hatip (‘mówca’, od przydomka osiemnastowiecznego 
artysty) Na wzór ten składa się szereg detali równomiernie 
rozłożonych na podstawie zemin. Przypominają one gwiazd-
ki, drobne kwiatki, ptaszki lub motyle. 

Bülbül yuvası (‘gniazdo słowika’) We wzorze battal zanur-
za się w regularnych odstępach igłę i, kręcąc nią, wywołuje 
wiry tworzące na powierzchni małe spirale. Powstaje ich 
w sumie około 20. 

Wzory można uzupełnić, skrapiając je na koniec dodat-
kową farbą, najczęściej w  jasnym kolorze. Jeśli kropelki 
są drobne i przejrzyste, do nazwy dodaje się słowo serp-
me ‘oprószony, usiany’, np. serpmeli gel-git to „skropiony” 
wzór gel-git. Z kolei nazwy: neftli battal czy neftli gel-git 
oznaczają, że podstawowy wzór (tu battal lub gel-git) zo-
stał wzbogacony przez neft ‘terpentynę’4, której kilka kro-
pel dodaje się do ostatniej farby. Ponieważ terpentyna jest 
rozpuszczalnikiem, krople tej ostatniej farby prezentują się 
na obrazie inaczej, niż poprzednio użytych – są upstrzo-

4	 Ciecz będąca składnikiem żywic drzew iglastych.

Wzór hatip.
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Odkąd sztuka ta zaczęła na nowo zyskiwać w Turcji po-
pularność, nieustannie organizuje się – zwłaszcza w Stam-
bule – kursy malowania na wodzie5. Cieszą się one dużym 
zainteresowaniem tych, którzy pragną kultywować daw-
ne tradycje. Wraz z popularyzacją, ebru zaczęło się także 
zmieniać. Młode pokolenie pragnie unowocześnienia tej 
sztuki, stara się nadać jej nowy wymiar poprzez wprowa-
dzanie nowych wzorów i propozycje nowych możliwości jej 
zastosowania. 

Barbara Podolak 

5 Można już na nie trafić także w Polsce.

Pejzaż z drzewami, wzór współczesny.

ne drobniutkimi plamkami, wyglądają jakby coś się w nich 
rozprysło. Nadaje to całości dynamizmu. Na wzorze neftli 
nie można wykonać żadnych kolejnych deseni. Co więcej, 
terpentyna zanieczyszcza rynienkę, więc przed podjęciem 
kolejnej pracy trzeba ją dokładnie wyczyścić. doświadczeni 
artyści twierdzą, że najlepiej mieć dwie rynienki – jedną do 
neftli, drugą do innych wzorów. 

Warto dodać, że rozwój ebru w europie przyniósł także 
ciekawe efekty w postaci wzorów nieznanych klasycznej 
sztuce tureckiej. dwa z nich wydają mi się najciekawsze – 
dalgalı i kaplan gözü.

Dalgalı (‘z falami’) Wzór ten przypomina fałdy jedwa-
biu, swobodnie leżącego, miękko układającego się w fale. 
inaczej, niż we wszystkich pozostałych przypadkach, w tej 
technice papier nakłada się na wzór, poruszając nim lekko 
powierzchnię wody. 

Kaplan gözü (‘oczy tygrysa’) do wykonania tego wzoru 
potrzebne są farby z nietypowymi dla klasycznego ebru 
dodatkami, jak np. węglan potasu. Wzór jest bardzo cieka-
wy przez nawiązanie do czintamani, jednego z najstarszych 
i najbardziej rozpoznawalnych tureckich motywów dekora-
cyjnych, którym kiedyś zdobiono kosztowne tkaniny, kobier-
ce i ceramikę. W jednym z objaśnień znaczenia tego moty-
wu-symbolu występuje tygrys. 

W sztuce ebru wykonanie obrazu podporządkowane 
jest tradycyjnym zasadom. Pożądany ład i zachowanie 
zwyczajowego układu wzorów bynajmniej jednak nie skut-
kuje powielaniem, powtarzaniem się. każdy wzór jest je-
dyny w swoim rodzaju, każda praca może dać olśniewają-
cy rezultat, każdy jej etap zawsze można wykonać jeszcze 
lepiej. artysta ebru nigdy więc nie kończy nauki, dosko-
nali swe umiejętności przez całe życie. styl ten wymaga 
wrażliwości, ale i skupienia, precyzji, ale i zdecydowania. 
W trakcie malowania potrzebne są spokój, koncentracja 
i stabilna ręka. stres, zniecierpliwienie zawsze negatyw-
nie wpływają na efekt końcowy – np. na skutek zbyt czę-
stych, gwałtownych ruchów na powierzchni farb osiada 
kurz, co widać później na powstałym obrazie. Tak jak inne 
techniki wymagające skupienia, ebru wycisza, działa ko-
rzystnie na umysł i równowagę ducha. Nie dziwi zatem, że 
w czasach osmańskich zalecano tę sztukę szpitalom jako 
skuteczną terapię. 




