plastycznych, ktéra wpisuje sie w obszar aporii,

intrygujac semantyczng migotliwo$cig, umyka-
jac wiazacym interpretacjom i prowokujac do coraz to
nowych odczytan, a zarazem sytuuje sie na obrzezach
tego, co w sztuce kanoniczne, znane i uznane, roz-
poczne od mato znanej ryciny, Autoportretu (il. 1) za-
pomnianej polskiej graficzki, Wandy Komorowskiej
(1873-1946). Warto, sadze, zauwazy¢ ewokacyjny po-
tencjal tej marginalnej pracy, jej podatno$¢ na inter-
pretacyjne zabiegi i cigzenie ku rozmaitym kontek-
stom badawczym, a takze opor, jaki stawia, wobec
metodycznego dyskursu zamknietego ostateczng kon-
kluzjg. Wybor padt na Komorowska réwniez ze wzgle-
du na idiosynkratyczng morfologie jej graficznego ob-
razowania, jej zmysl estetyczny uksztaltowany pod
wplywem estety najwyzszej miary, Jamesa Abbotta
McNeill Whistlera, w ktérego obrazach, malarskich
i graficznych, ostroéé¢ widzenia pejzazowych form zani-
ka, roztapia sie w wysubtelnionych orkiestracjach
barw i waloréw, przygasa w otulinie zmierzchu i nocy,
poddajac sie muzycznym odczuciom i skupionej kon-
templacji artystycznej ,mowy”. Ta doskonata egzem-
plifikacja sztuki aspirujacej do autonomii wlasnego je-

S we fragmentaryczne rozwazania o tej sferze sztuk

il. 1. Wanda Komorowska, Autoportret przed lustrem,
ok. 1906, Muzeum Narodowe w Warszawie,
repr.: Irena Kossowska, Narodziny polskiej grafiki
artystycznej 1897-1917, Krakow 2000, s. 228, il. 347.
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zyka, a zarazem symbolicznie no$nej, cho¢ w pelni
,osobna”, pozwala sytuowaé sie w rozmaitych kontek-
stach, zestawiac zarowno z malarstwem Josepha Mallar-
da, Williama Turnera i Claude’a Moneta,' jak dwu-
dziestowiecznych abstrakcjonistow,” i dzieki tym
intertekstualnych relacjom odstania coraz to inne
aspekty swych senséw i znaczen. Sprawdzmy wiec, czy
perspektywa derridianskich skojarzei ujednoznaczni ro-
zumienie wykonanej przez Komorowska grafiki, czy tez,
wrecz przeciwnie, wprowadzi nas, odbiorcow, w sfere in-
terpretacyjnej nierozstrzygalnosci i zwatpien.
Komorowska zainicjowala w polskiej grafice arty-
stycznej pierwszej dekady XX wieku nurt intymistycz-
ny, oparty na motywach starannie zaaranzowanych
martwych natur kwiatowych, portretach o kontem-
placyjnej aurze, wyciszonych scenach salonowych
i pracownianych; nurt wolny od narodowej tematyki
i patriotycznych tresci, w ktore uwiktana byta rodzima
sztuka przetomu wiekéw. Wysmakowane gamy chro-
matyczne Whistlerowskich ,symfonii” i ,harmonii”
przektadata Komorowska na jezyk barwnej akwatinty.
W technice akwatinty wykonany zostal takze do-
mniemany autoportret artystki przed lustrem (ok.
1906-1910); domniemany, gdyz ta utrzymana w wa-
skim rejestrze umbry i szarosci rycina ma enigmatyczna
wymowe, wykracza poza granice skonwencjonalizowa-
nej sztuki portretowania. Przedstawiony w kompozycji
motyw mozna bowiem odczytywaé dwojako: jako lu-
strzany wizerunek odwroconej w trzech czwartych ty-
tem do widza Komorowskiej, lub jako jej podwojny au-
toportret. Rozroznienie to ma w naszym wywodzie
charakter instrumentalny, gdyz, w istocie rzeczy,
przedstawienie odbijajace;j sie w lustrze postaci stanowi
szczegdlny typ podwojnego portretu. Niemniej portret
podwoiny jest kategorig szerszg od wizerunku podwo-
jonego za po$rednictwem refleksyjnych powierzchni,
gdyz moze powstaé na kilka sposobéw, takze bez udzia-
tu lustra. Motyw zwierciadlanego odbicia musial by¢
Komorowskiej dobrze znany z tworczoéci Whistlera.
Ten podpatrzony przez Whistlera w japonskich drze-
worytach efekt stuzyt poglebianiu iluzji przestrzennej
kompozycji, mnozeniu dekoracyjnych elementow,
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a takze wzbogacaniu wewnatrzobrazowej narracji.?
Komorowska wprowadzita efekt przestrzennej kompli-
kacji w akwafortach Starzec i kobieta (ok. 1906, il. 14)
oraz Studium portretowe dziewczynki (ok. 1906-10) sto-
sujac, podobnie jak Whistler w The Music Room: Har-
mony in Green and Rose (1860-61), lustrzane odbicie
kobiecej postaci znajdujacej sie w tej czesci przedsta-
wionego pokoju, ktora nie mieéci sie w kadrze obrazu.
Takze w stynnym obrazie Whistlera The Little White
Girl: Symphony in White No. 2 (1864) twarz modelki,
Joanny Hiffernan, odbija sie we wmontowanym nad
kominkiem lustrze, intensyfikujac aure zadumy. Poly-
skliwa tafla stuzy ponadto wprowadzeniu w zawezony
kadr kompozycji fragmentarycznie widocznych dziet
sztuki — obrazu i ryciny — zawieszonych na przeciwle-
glej Scianie, dopelniajacych bezposrednio ogladane,
orientalne przedmioty uzytkowe (lakowe pudetko,
chifiski wazon i japonski wachlarz), a tym samym
wzmacnia efekt estetyzacji wnetrza, nasycenia go sztu-
ka. Jednak w autoportrecie Komorowskiej, wbrew
oczywistosci empirycznego do$wiadczenia, a takze
w przeciwienstwie do Whistlerowskiego prototypu
(nieostry fantom postaci w lustrze), odzwierciedlenie
twarzy artystki jest bardziej wyraziste i petnoplastycz-
ne od sumarycznie ujetej, eterycznej sylwety modelki
zajmujacej pierwszy plan kompozycji. Ambiwalentng
wymowe ryciny intensyfikuje niejasna relacja prze-
strzenna miedzy ukazanymi postaciami, gdyz zwiercia-
dlana tafla jest nieidentyfikowalnym, transparentnym
ekranem, domy$lnym raczej niz widzialnym. Sprobuj-
my wiec odczytaé akwatinte Komorowskiej jako auto-
portret podwojny, stworzony bez uzycia refleksyjnej
powierzchni. Czy w takim wariancie interpretacyjnym
mozemy dostrzec w rycinie probe oddania, procz wy-

il. 2. Bruno Schulz, Portfolio Xiggi Balwochwalczej, 1920-22,
wt. prywatna, repr.: Wojciech Chmurzynski (red.), Bruno
Schuly 1892-1942. Katalog-pamietnik wystawy ,,Bruno

Schuly. Ad Memoriam”, Muzeum Literatury im. Adama
Mickiewicza w Warszawie, Warszawa 1995, s. 230, il. 126.

gladu artystki, dwoch aspektow jej osobowosci, racjo-
nalnego, poznawalnego oraz ukrytego, intelektualnie
nieuchwytnego?

Dwa wymiary ludzkiego bytu, zmystowy i duchowy,
unaocznil juz wezesniej Stanistaw Wyspianiski w Por-
trecie Henryka Opieniskiego (1898, il. 15), kompozytora
i muzykologa. Portret podwdjny stanowit dogodna for-
mule obrazowania dla Wyspianiskiego dzieki zintensy-
fikowanym walorom dekoratywnym i spotegowane;
mozliwoéci ewokowania symbolicznych tresci. W wi-
zerunku Opienskiego wydobyta walorowym modelun-
kiem i obwiedziona gietkim konturem posta¢ modela,
wydaje sie (dzieki swej plastycznosci i usytuowaniu na
skraju kadru) pokonywa¢ granice wyobrazonej prze-
strzeni, by zaistnie¢ w realnej przestrzeni widza i po-
twierdzi¢ tym swa fizykalnos¢. Wytaniajace sie spoza
ujetej en trois quatres postaci Opieniskiego profilowe
ujecie muzyka, zjawiskowe i eteryczne, staje si¢ nato-
miast refleksem duszy pograzonej w falach rodzacej sie
muzyki. Blekitny kontur obiegajacy obie sylwety, laczy
je, niczym emanujaca z nich aura, w nierozerwalna ca-
loé¢, oddajac dwa aspekty zycia i osobowoéci kompo-
zytora, aspekt zwigzany z doczesng egzystencja i jej
spoleczno-kulturowymi uwarunkowaniami, oraz
aspekt kreatywny, odnoszacy sie, poprzez abstrakcyjny
pierwiastek muzyki, do transcendencji.

A moze autoportret Komorowskiej nalezaloby
analizowaé¢ wylacznie jako symultaniczne przedsta-
wienie postaci artystki ujetej z dwoch roznych punk-
tow obserwacji? Radykalne zsyntetyzowanie pierw-
szoplanowej sylwety mozna by wowczas uznaé za
zabieg formalny, pozbawiony metafizycznych implika-
cji. Zasade symultanizmu obrazowania zastosowat juz
wczesniej Wyspianski szkicujac postaé czytajacego
ksiazke przyjaciela Jozefa Mehoffera, za kazdym ra-
zem z innej perspektywy, w dwoch réznych momen-
tach lektury. Dzigki dwuwariantowosci ujecia, Wy-
spiafiski zintensyfikowal chwile intymng, moment
prywatnoéci dostepny jedynie komus$ bliskiemu, dow-
cipnemu, i zarazem nieustannie ¢wiczgcemu oko i re-
ke rysownika-obserwatora.

Duplikowanie, a nawet mnozenie postaci tego sa-
mego modela w przestrzeni jednej kompozycji stato sie
trwalg koncepcja w rozwoju sztuki portretowe;j. Portret
wielokrotny Stanistawa Ignacego Witkiewicza z ok.
1916 roku, to tylko jeden z przyktadéw symultanicz-
nego zestawiania w kadrze fotografii kilku wizerunkéw
postaci ogladanej pod roznym katem, w zmieniajacej
sie perspektywie, jakby przez ,,oko” obiektywu okraza-
jacego stol, przy ktérym posadzono modela. W tych
pochodzacych z lat nastych i 20. minionego stulecia
zdjeciach, wykonanych przez anonimowych rosyjskich
fotograféw, mozna sie dopatrywaé ,,osadu” kubo-futu-
rystycznych doé§wiadczent 6wezesnej awangardy.

Podatny na modernistyczne pokusy, ale wyrosty
z dziedzictwa symbolizmu Witkacy zmultiplikowat swoj
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il. 3. Margit Sielska, Montaz (przy oknie), ok. 1934, wt. prywatna, repr.: Piotr Lukaszewicz, Roman i Margit Sielscy. Obrazy
z kolekcji Piotra Wojno i z innych zbioréw polskich, kat., wyst., Muzeum Narodowe we Wroctawiu, Wroctaw 2004, il. 16.

wlasny wizerunek (w mundurze oficera rosyjskiej ar-
mii) dzieki odpowiedniej konfiguracji luster, poszuku-
jac w momentowym i wieloaspektowym zarazem ogla-
dzie dostepnych zmystowo zjawisk rzadzacej nimi
zasady, metafizycznej istoty bytu. ,Momentéw tych nie
mozemy nijak pomysle¢ i wyobrazi¢ sobie jako samo-
dzielnych [...]. Nalezaloby je wszystkie wypowiedzie¢
jednoczesnie, jednym tchem”.* Postrzeganie fotogra-
ficznego kadru w kategoriach ekranu, na ktéry projek-
towane s3 ulotne obrazy nieustannie przeptywajace
przez percypujacy podmiot, antycypowato sformutowa-
nie przez Witkacego filozoficznej teorii ,jednosci
w wieloéci” wszelkich fenomenéw.> Lokujgc swoj zwie-
lokrotniony portret w wytgczonym ze strumienia czasu
(historii) momencie, Witkacy konfrontowal samego
siebie ze soba, jako Istnieniem Poszczegdlnym.

Jak postrzegali formute portretu zwielokrotnionego
reprezentanci innych opcji dwudziestowiecznej awan-
gardy? Pozostanmy w obszarze fotograficznych ekspe-
rymentow.

W 1925 roku Laszl6 Moholy-Nagy utrwalit wizeru-
nek Hannah Hoch, nakladajac na siebie dwa negatywy

fotograficzne, co dalo efekt ,symultanicznego fotopor-
tretu” (il. 17). Hoch, awangardzistka z kregu Novem-
bergruppe, zaprzyjazniona z Raoulem Hausmannem
i Kurtem Schwittersem, realizatorka dadaistyczne;j
koncepcji fotomontazu, poddana zostata (jako pozuja-
ca modelka) zabiegowi dublowania postaci, raz
uchwyconej en face, a raz z profilu. Ujecie frontalne —
to Hoch pogodna, usmiechnieta, utrzymujaca wzroko-
wy kontakt z widzem, z wyeksponowanymi, starannie
ulozonymi dlorimi; profil — to twarz blada, zmartwiala,
o zastyglych rysach, przymknietych oczach i lekko roz-
wartych ustach, niczym maska, przestaniajaca (ze
wzgledu na swa nikla przejrzystoéé) polowe twarzy
uchwyconej en face. Wydaje sie ona naleze¢ do od-
miennej ontologicznie rzeczywistosci — wypreparowa-
nej z naturalnego tetna zycia, sztucznej, scenicznej.
Czy do$wiadczenie Moholy-Nagy’ego nalezy wiec in-
terpretowac jako eksploracje specyficznych wlasnosci
fotograficznego medium (transparentnoéci celuloido-
wej blony) i subwersywna wobec tradycyjnych kon-
wengcji portretowania taktyke awangardzisty, czy tez
jako przejaw wieloaspektowej percepcji modelki? Czy
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il. 4. Margit Sielska, Ewa, ok. 1934, Muzeum Narodowe
we Wroctawiu, repr.: Piotr Lukaszewicz, Roman i Mar-
git Sielscy. Obrazy z kolekcji Piotra Wojno i z innych
zbioréw polskich, kat., wyst., Muzeum Narodowe we
Wroctawiu, Wroctaw 2004, il. 15.

il. 5. Margit Sielska, Kompozycja z aktem, ok. 1934, Mu-
zeum Narodowe we Wroclawiu, repr.: Piotr Lukasze-
wicz, Roman i Margit Sielscy. Obrazy z kolekcji Piotra
Wojno i z innych zbioréw polskich, kat., wyst., Muzeum
Narodowe we Wroctawiu, Wroctaw 2004, il. 14.
il.6. Bruno Schulz, Naga kobieta i skulona postac¢ meska
na podlodze, przed 1933, Muzeum Literatury im. Adama
Mickiewicza w Warszawie, repr.: Wojciech Chmurzyn-
ski, Bruno Schulz 1892-1942, kat. wyst., Muzeum Lite-
ratury im. Adama Mickiewicza w Warszawie, Warszawa
1992, s. 223, il. 197.

il. 7. Bruno Schulz, Naga kobieta z calujacym stopy mez-
czymng, ok. 1933, Muzeum Literatury im. Adama Mic-
kiewicza w Warszawie, repr.: Wojciech Chmurzynski,
Bruno Schulz 1892-1942, kat. wyst., Muzeum Literatu-
ry im. Adama Mickiewicza w Warszawie, Warszawa
1992, s. 228, il. 202.

il. 8. Bruno Schulz, Wenus i Amor (II), przed 1933, Mu-
zeum Literatury im. Adama Mickiewicza w Warszawie,
repr.: Wojciech Chmurzyfiski, Bruno Schulz 1892-
-1942, kat. wyst., Muzeum Literatury im. Adama Mic-
kiewicza w Warszawie, Warszawa 1992, s. 235, il. 207.
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jest to jedynie ,zapis” zdynamizowanego spojrzenia
(oka obiektywu), dwustronnie rejestrujacego jej apa-
rycje, czy takze aluzja do antagonistycznych (ale do-
pelniajacych sie) poktadow jej osobowosci: racjonal-
nego, komunikatywnego, oraz nie§wiadomego,
niedostepnego?! Semantyczng wieloznaczno$é i inter-
pretacyjng ,otwarto$¢” Symultanicznego fotoportretu
Hannah Hoch poteguje nieostre tlo, jakie tworzy
zwarta masa roslinnosci przeobrazajaca sie w amorficz-
ne plamy klekséw o konturach postrzepionych przez
prze$wity $wiatta. Pokusa dla wspolezesnego odbiorcy
staje sie odczytanie fotografii Moholy-Nagy’ego przez
pryzmat refleksji nad istota fotografii jako medium, za-
wartg w pismach Rolanda Barthesa. Wprowadzone
przez Barthesa pojecie punctum (metafizycznego uktu-
cia)® mozna bowiem odnies¢ do twarzy-maski, po-
strzeganej jako plastyczne i znaczeniowe jadro fotogra-
ficznej kompozyciji; jej martwota zdaje sie ewokowac
$mieré, a tym samym moze pobudzi¢ lub reaktywowac
minione, traumatyczne przezycie odbiorcy.” Ten bez-
wyrazowy, stezaly profil modelki, pozostajacy w nie-
usuwalnym napieciu z ujeciem en face, nieodparcie
przycigga i paralizuje wzrok, wbhrew wewnetrznej dy-
namice kompozycji (element czasu wynika tu z do-
myslnej zmiany pozycji modelki wobec obiektywu).
Paradoksalnie, takie ,dotkniecie” $mierci moglo
w przypadku wspolczesnego Hannah Hoch odbiorcy
wywolaé projekcje przysztosci, przeczucie kresu zycia
artystki, albo, granicznego stanu egzystencji, w sposob
niezbywalny przypisanego kondycji ludzkiej. Wigzac
swe rozumienie natury fotografii z idegq $mierci, Bar-
thes odwotal sie do archaicznego teatru greckiego:
sFotografia wydaje mi si¢ blizsza Teatru, a to przez
szczegolny zwiazek, przez Smieré. Znany jest pierwot-
ny zwiazek teatru i kultu Zmarlych: pierwsi aktorzy
odlaczyli sie od wspolnoty grajac role Zmarlych; ucha-
rakteryzowad sie oznaczalo okregli¢ sie jako cialo zara-
zem martwe jak i zywe: takim jest bielony tors w te-
atrze totemicznym, czlowiek z pomalowang twarza
w teatrze chifiskim, makijaz z masy ryzowej w indyj-
skim Katha-Kali, maska w japoniskim teatrze No...
Otz ten sam zwigzek odnajduje w Fotografii: pomimo
naszych wysitkow, by byla «jak zywa» (a ta pasja «ozy-
wiania» nie jest niczym innym, jak tylko mitycznym
zaprzeczeniem naszego zazenowania wobec §mierci).
Fotografia jest jak teatr prymitywny, jak Zywy Obraz
— wyobrazeniem nieruchomej uszminkowanej twarzy,
pod ktéra widzimy umarlych”.® Zafascynowany eks-
perymentalnym potencjalem fotografii Moholy-Nagy,
nie tylko za§wiadczyl 0o moznoéci przekroczenia mi-
metycznego wymiaru tego medium, ale uchwycit tak-
ze, byé moze bezwiednie, jego zdolnosé do symbolizo-
wania.

Formuta podwojnego/zwielokrotnionego portretu
pociggala réwniez innych pionierow dwudziestowiecz-
nej fotografii eksperymentalnej: tych, ktorzy tworzyli

nurt rosyjskiego konstruktywizmu i suprematyzmu
(Aleksander Rodczenko, Ivan Puni), oraz tych, ktorzy
zwigzani byli z Bauhausem (Oskar Schlemmer). Do
ukazania dwoch (co najmniej) aspektéw powierz-
chownosci modela/ki wykorzystywano zaréwno odbi-
cia w lustrze bad? potyskliwej powierzchni, na przy-
ktad lampy (Marianne Brandt, Walter Wilhelm
Kaminski, Moses Bahelfer), jak i superpozycje negaty-
wow. W tej koncepcji ludzkiego wizerunku, poddaja-
cego sie addytywnemu sktadaniu z kilku uje¢ tej samej
osoby, znalazta przejaw diagnoza percepcyjnych mozli-
wosci wspolczesnego cztowieka, podlegajacego bezu-
stannej presji zewnetrznego Swiata, Swiata nasyconego
obrazami, operujacego nowymi technologiami i niezli-
czonymi kanatami komunikacji wizualnej. To proba
uchwycenia specyfiki jednoczesnego postrzegania wie-
lu bodécéw zmystowych pokrewna doswiadczeniom
z fotomontazem.

W 1953 r. formute podwdjnego portretu zastosuje
Victor Obsatz w fotograficznym wizerunku Marcela
Duchampa (il. 16). Duchamp lubit zaréwno dublujacy,
jak i zwielokratniajacy posta¢ modela typ obrazowania.
Dadaistyczna postawa (i jej pdzniejsze warianty), pozwa-
lata na anulowanie mimetycznych i reprezentacyjnych

il. 9. Margit Sielska, Voild (kompozycja z reka), ok. 1934,
Muzeum Narodowe we Wroctawiu, repr.: Piotr
Lukaszewicz, Roman i Margit Sielscy. Obrazy z kolekcji
Piotra Wojno i z innych zbioréw polskich, kat., wyst.,
Muzeum Narodowe we Wroctawiu, Wroctaw 2004, il. 13.
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tresci, jakie niost ze soba ,portret muzealny”. W foto-
grafii Obsatza superpozycja twarzy modela widzianej en
face i z profilu to, zgodnie z interpretacjg Victora Sto-
ichity, nawigzanie do dwoch podstawowych formut
portretu respektowanych przez wieki w sztuce europej-
skiej, a zarazem ich demonstracyjne przekroczenie
i przetworzenie.” W ujeciu frontalnym Duchamp na-
wigzuje wzrokowy kontakt z widzem, a tagodny
usmiech uwypukla relief zmarszczek na jego twarzy
(przyczynia sie do tego efektu silne boczne o$wietle-
nie). Twarz ulega jednak dematerializacji i odrealnie-
niu dzieki specyfice fotograficznego medium (przejrzy-
stosci celuloidowej btony) pozwalajacej na jednoczesny
oglad przeswitujacego spod spodu profilu modela.
Dzieki takiemu zabiegowi wizerunek en face zyskuje
dodatkowy wymiar, wymiar groteskowej deformacii,
ktory wprowadza matzowina uszna nachodzaca na
(a raczej wrastajgca w) nos Duchampa i przestaniajaca
cze$ciowo jego lewe oko. Jej kontur zapetla sie w zdu-
miewajacy sposob w gornej czesci, kontynuujac ,,orga-
nicznie” linie bruzdy lewego policzka. Podobnie jak
w symultanicznym portrecie Hannach Héch, profil
Duchampa oddaje stan wewnetrznej koncentracji
i wyobcowania, kontrastujac z psychiczng otwartoscia
modela sfotografowanego frontalnie, a oba ujecia za-
ktoca i znieksztalca efekt superpozycji. Czy ta subwer-
sywna wobec tradycji sztuki portretowej strategia
przedstawiania (odwzorowywania przez fotografie) po-
staci ludzkiej, ewokuje dwa komplementarne aspekty
osobowosci modela, dwa antytetyczne, ale wspolistnie-
jace ze sobg nierozerwalnie rejestry jego psychiki? Czy
takie odczytanie (sugerujgce surrealistyczne koneksje
czy zdolno$¢ do metaforyzacji) jest sprzeczne z koncep-
tualng postawg samego Duchampa, negujacego episte-
mologiczne i estetyczne walory sztuki? Przetamujac
przedstawieniowe konwencje, uzmystawiajac zaréwno
mimetyczny charakter, jak kreatywny potencjal fo-
tograficznego medium, portret Duchampa niepokoi,
zastanawia, pobudza skojarzenia, sktania do namystu
nad tym, co w potocznym doswiadczeniu nieuchwyt-
ne, niewidoczne, niepojete; nie sklania jednak do
konkluzji.

Stoichita postrzega fotografie Obsatza przez pry-
zmat derridianskiej dekonstrukcji i wskazuje konse-
kwencje tego typu obrazowania w tworczosci Andy
Warhola potrajajacego swoj wizerunek w Autoportre-
cie z 1978 r. (il. 18). Symultanizm trzech uje¢ glowy
tworcey, w trzech czwartych, poétprofilu i profilu, to
przejaw koncepcji ,jednosci w wielosci” sprowadzonej
do ,naskorka” zjawisk (w przeciwienistwie do episte-
mologicznych aspiracji Witkacego). ,Jesli chcecie
wiedzie¢ wszystko o Andym Warholu, po prostu
spojrzcie na powierzchnie: moich obrazow, filmow
i mnie samego, tam bede. Z tytu nie kryje sie nic” —
skonstatowal Warhol.!° Jak ukazaé to ,nic”? Nie bez
znaczenia dla odbioru potrojonego wizerunku Warhola

jest zastosowany przez artyste efekt negatywowy, kto-
ry kieruje uwage na specyfike fotograficznego medium
(artysta siegnal po formute negatywowego obrazu juz
w latach 60., m.in. w wariantowych ujeciach elek-
trycznego krzesta). Ontologiczny wyrdznik fotografii
to mechaniczny §lad pozostawiony przez $wiatto na
$wiatloczulej warstwie celuloidowej kliszy (niezaleznie
od tego, czy negatyw traktowany jest jako element
posredniczacy w tworzeniu pozytywowej odbitki, czy
jako finalna praca artystyczna).!! Zachodzaca w nega-
tywie tonalna inwersja znanych z potocznego do-
$wiadczenia wygladow tworzy efekt dematerializujacy
powierzchnie zjawisk, abstrahuje od realiow zmysto-
wej percepcji otaczajacego $wiata. W odniesieniu do
wizerunku wilasnego Warhola, odstania wewnetrzna
pustke czlowieka epoki wzmozonej idolatrii i symula-
krow, ktorej rozwdj stymuluja fotograficzne i repro-
dukcyjne techniki podporzadkowane strategiom mas-
smediow. Czy takag interpretacje uprawomocnia
zestawienie (w ramach jednej kompozycji) dwoch od-
miennych tonalnie kadrow zawierajacych ten sam
motyw potrdjnego portretu Warhola, niczym kolej-
nych klatek tasmy filmowej roznigcych sie jedynie wa-
runkami ekspozycji (jak w robionej przez fotografa se-
rii zdje¢ upatrzonego obiektu)? A moze to dyptyk
ztozony z dwoch negatywow poddanych réznym meto-
dom laboratoryjnej obrobki? Czy zasadne bytoby od-
czytanie pracy Warhola w perspektywie koncepciji Je-
ana Baudrillarda, wskazujgcego na wewnetrzna pustke
znajdujacej sie w impasie sztuki i dostrzegajacego
w Warholu najlepsza egzemplifikacje artysty, ktory
»posunal sie najdalej w unicestwieniu podmiotu sztu-
ki” i ,jest jedynie posrednikiem ironicznego pojawia-
nia sie rzeczy”??

Nie sposob definitywnie rozstrzygnaé, czy Autopor-
tret Komorowskiej sytuuje sie na poczatku tej linii
rozwojowej sztuki portretowej, ktéra doprowadzi do
przewarto$ciowujacej tradycje kulturowa postawy Du-
champa i Warhola, czy tez wpisuje sie w formute po-
dwojnego/zwielokrotnionego portretu o symbolicznych
konotacjach. Surrealisci, w swym dazeniu do ujawnia-
nia dwoch dopetniajacych sie wymiaréw ludzkiej psy-
che, swiadomego i nieswiadomego, zmodyfikowali for-
mule podwdjnego portretu, wykorzystujac refleksyjne —
czy raczej magiczne — wlasciwosci lustra. Zwierciadla-
ne odbicie postuzyto im do ujawniania dualizmu ludz-
kiej jazni, do uzmystowienia antynomii miedzy intelek-
tem a stlumionym instynktem. W obrazie Paula
Delvaux Kobieta siedzgca przed lustrem (1948) fantom
kobiety widoczny w zwierciadle przybiera postaé aktu.
Unoszace sie w powietrzu lustro wydaje sie by¢ ekra-
nem, na ktory modelka projektuje swoj stan psychicz-
ny i wyobrazenia (choé¢, paradoksalnie, odbija sie
w nim takze realny element wyposazenia wnetrza, de-
koracyjny kwiat doniczkowy, oraz przeciwlegla $ciana
pokoju). Nagos¢ widocznej w zwierciadle postaci
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il. 10. Aleksander Krzywobtocki,
Portret kobiety, 1932,
Muzeum Sztuki w Lodzi.

il. 11. Man Ray, Jean Cocteau, 1922,
kolekcja Grubera, repr.: Fotografia XX wieku.
Museum Ludwig w Kolonii, TASCHEN GmbH 2007,
s. 516.

il. 12. Aleksander Krzywobltocki, Lezgca kobieta,
ok. 1932, Muzeum Sztuki w Lodzi.

il. 13. Aleksander Krzywobtocki,

Portret H.A., 1935,

Muzeum Sztuki w Lodzi.

il. 14. Wanda Komorowska, Starzec i kobieta, ok. 1906,
Muzeum Narodowe w Krakowie;
repr.: Irena Kossowska,

Narodziny polskiej grafiki artystycznej 1897-1917,

Krakow 2000, s. 229, il. 349.
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pobudza niejednoznaczne skojarzenia; moze by¢ inter-
pretowana jako uzmyslowienie seksualnych instynk-
tow, albo jako unaocznienie idealu kobiecego piekna,
ktory adoruje i do ktorego aspiruje modelka. ,Roz-
chwianie” warstwy znaczeniowej obrazu powoduje, ze
rodzi sie takze dialog z muzealng tradycja, nastepuje
zblizenie do renesansowej alegoryzacji znanej z kano-
nicznego obrazu Tycjana Milos¢ niebianska i milos¢
ziemska (1515-16). Przypisanie lustrzanemu odbiciu
funkcji epistemologicznej, mocy ukazywania istoty rze-
czy zamiast ulotnego jej odzwierciedlenia, siega ponad-
to swa genealogig daleko wstecz, do wywodzacej sie ze
§redniowiecza formuly mundus perversus zwiazanej
z tradycja karnawalu. Glupiec wyobrazony w ilustracji
Hansa Holbeina do Stultitiae Laus (Pochwala glupoty,
1509) Erazma z Rotterdamu, uwaznie obserwuje swoj

prze$miewczy fantom (kaptur na jego glowie to emble-
mat glupoty) prezentowany przez lustro. Pojmowanie
zwierciadla jako zewnetrznego sumienia czlowieka
znalazlo przejaw takze w serii alegorycznych rysunkow
Francisco Goi zwanych ,,magicznym ekranem”; przed-
stawione w nich postacie odwracaja wzrok od swych
kompromitujgcych (animalistycznych) lustrzanych od-
powiednikow.!?

Wsrod polskich nadrealistow skupionych w Iwow-
skiej grupie ,artes”, magiczng moc zwierciadla wyko-
rzystal Aleksander Krzywoblocki. Laczyl on elementy
sutrealistycznej postawy z konstruktywistycznym pa-
radygmatem, by ostatecznie stworzy¢ wizyjne obrazy
wylaniajace sie jakby z nieswiadomosci lub pokrewne
poetyce realizmu magicznego. Artysta okazat sie naj-
bardziej nowatorski w dziedzinie eksperymentalne;

il. 15. Stanistaw Wyspianiski, Portret Henryka Opieriskiego, 1898, Muzeum Narodowe w Szczecinie, repr.: Metaphor and
Myth. Literary and Historical Motifs in Polish Art at the Turn of the 19th Century, kat. wyst., Latvian National Museum of
Art, Kumu Art Museum of Estonia, National Museum in Szczecin, Szczecin 2007, s. 263.
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fotografii, foto-kolazu i negatywowego fotomontazu. !4
Od 1928 1. wykonywal aranzowane portrety, ktérym
nadal miano ,foto-przekazéw portretowych”. Intere-
sowalo go takie ujecie obiektu, ktore odstania jego do-
tychczas niedostrzegane aspekty i nieprzeczuwane
wlhasciwosci. Gra toczaca sie miedzy realng modelka
a jej refleksem-fantomem stanowi istote podwdjnego
wizerunku mlodej kobiety (Portret H.A., 1935, il. 13).
Lustrzana tafla ustawiona zostala przez Krzywobloc-
kiego w taki sposob, by psychiczny wyraz skupionej
w sobie i wpatrzonej w widza modelki ulegt w zwiercia-
dle samoistnemu przeobrazeniu; odwrocony o 180
stopni obraz (akcentujgcy biatka gleboko osadzonych
oczu) staje sie no$nikiem psychicznego napiecia, sta-
nu zdumienia i przerazenia. Wpisana w kadr zdjecia
tafla refleksyjna zdaje si¢ posredniczy¢ miedzy sportre-
towang kobieta i widzem, zyskujac role medium prze-
kazujgcego ukryte w potocznym ogladzie tresci, a tym
samym, w sposOb znamienny dla upodoban surreali-
stow, symbolizuje dualizm ludzkiej osobowosci i ewo-
kuje tajemnice autorefleks;ji.

Nierozlacznie zwigzana z lustrem kwestia mimesis
i pytanie, co ukazuje zwierciadlany obraz — zewnetrz-
ny wyglad czy istote rzeczy — pojawi sie tez w rysun-
kach Brunona Schulza, utrzymujacego bliskie kontak-
ty ze srodowiskiem Iwowskiego ,artes”.’> W jednym
z projektow oktadki Xiegi Batwochwalczej Schulz wpro-
wadzil motyw pierrota o autoportretowych rysach,
ktory trzyma lustro przed lezacg na tozu kobieta-ido-
lem (il. 2). Antycypuje on wizerunek autora sktadaja-
cego bostwu w holdzie korone lub ksiege w opracowa-
nej w dwoch wersjach rycinie otwierajacej Xiege
(Dedykacja. Introdukcja; Xiega batwochwalcza 1I), a za-
razem parafrazuje romantyczng koncepcje tworcy
utozsamionego z bltaznem. W poetyce Schulza (Bacha-
nalia, Swigto wiosny) pierrot pojawial sie jako repre-
zentant ,wszystkich blazeniskich goleméw, wszystkich
patub, zadumanych tragicznie nad $miesznym swym
grymasem”, !¢ pehnil funkcje nosnika $wiata sztucz-
noéci i artystycznej konwencji. Wymiar artystycznej
umownosci wydobywal Schulz rowniez poprzez przy-
wolywanie w schematach kompozycyjnych i tytutach
swych rycin i rysunkéw kontekstu sztuki dawnych mi-
strzow. Parafrazy i pastisze obrazow Tycjana, Velazqu-
eza i Goi stuzyly zarowno odgadywaniu pierwotnych
sensOw zakletych w mitach i biblijnych watkach, jak
i uwypuklaniu wielowiekowych nawarstwien kulturo-
wych odziedziczonych przez wspotczesng cywilizacje.!?

W rysunku karty tytutowej Schulz mnozy poziomy
artystycznej fikcji, parafrazujac toposy artystycznej
tradycji, mowiac o sztuce samej, o akcie tworczym
i roli artysty. Wyobrazenie prowokacyjnie upozowanej
na lozu kobiety, ktorej nogi odstania dekoracyjnie
sfaldowana suknia, to pastisz Tycjanowskich przedsta-
wient Wenus, kanonicznych obrazéw epoki renesansu
iich kolejnych wariantow malowanych przez Velazqu-

il. 16. Victor Obsatz, Marcel Duchamp, 1953,
repr.: Victor I. Stoichita, Krdtka historia cienia,
Krakow 2001, s. 220, il. 106.

eza, Maneta i Goye. Amora podajacego bogini mitosci
lustro przeobrazit Schulz w pierrota-tworce, ktory
przywoluje za posrednictwem zwierciadlanego odbicia
koncepcje mimesis odnoszaca sie do definicji sztuki ja-
ko takiej. Kobiete, jej cielesne piekno, sensualizm, wi-
talno$¢ i biologizm utozsamil Schulz w swej prozie
z materig; co wiec odzwierciedla kreowana przez nie-
go sztuka?! Doskonatosé idola czy materie, ,ktoéra nie
wie, kim jest i po co jest, dokad prowadzi ten gest, kto-
1y jej raz na zawsze nadano”.!8 Dualizm pomiedzy tym,
co zmystowe i ulotne, a tym, co idealne i mityczne, za-
uwazyl juz Tycjan, wykorzystujac ambiwalentna role
lustra. Wanitatywne w swej wymowie portrety prze-
gladajacych sie w lustrach weneckich kurtyzan (Prdz-
nos¢, 1514-15) wspolistnieja w jego oeuvre z wyobraze-
niami Wenus, ktorej nieprzemijajace pieckno poteguje
lustrzany refleks (Wenus przed lustrem, 1554-55). Wy-
stepujace w szesnastowiecznym malarstwie Wenecjan
sceny toalety przed lustrem majg w istocie rzeczy enig-
matyczng wymowe: nie sposob niekiedy rozstrzygnad,
czy przedstawione w nich zmystowe kobiety to perso-
nifikacje proznosci i narcystycznego zachwytu dla wha-
snej cielesnodci, czy tez wcielenia bezczasowego ideatu
pickna. Za pytaniem, jakie implikuje rysunek Schulza,
kryje sie filozoficzna antynomia: schopenhauerowska
niezgoda na platoriska koncepcje sztuki rozumianej jako
nasladownictwo ztudnych fenomenéw bedacych jedynie
wcieniami” rzeczywistych idei. Schopenhauer przypisal
bowiem sztukom wizualnym moc epistemologiczna,
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il. 17. Laszl6 Moholy-Nagy, Symultaniczny fotoportret
Hannah Héch, 1926, repr.: Ldszlé Moholy-Nagy: Kunst des
Lichts, kat. wyst., Martin Gropius Bau, Berlin; Circulo de

Bella Artes, Madrid.

zdolno$¢ chwytania w akcie estetycznej kontemplacji
istoty $wiata ukonstytuowanej przez platonskie idee.
W jaki sposob dylemat ten rozstrzygnat w swej twor-
czosci Schulz? Jako niestrudzony poszukiwacz §ladow
pierwotnego mitu, rozproszonego w kulturowych na-
warstwieniach, potaczyl w jednorodna wizje artystycz-
na elementy zdawaloby sie heterogeniczne, pochodza-
ce z antagonistycznych wobec siebie Zrodel. Budujac
swa wlasna, prywatng mitologie ,z ulamkow rzezb
i posagow bogow”, Schulz siegal po rdznorodne ele-
menty kulturowego dziedzictwa, wydobywal je zarow-
no z antycznych mitologii, jak i z blizszych mu w cza-
sie mitow, ktére pojmowal jako ,przeobrazona,
okaleczong, przeistoczong” wersje pierwotnych wie-
rzen.!? Parafraza motywu Wenus stanowi kwintesen-
cje rozwazan zawartych w artystycznym manifeécie
Schulza, w Traktacie o manekinach. Albo wtdrej Ksiedze
Rodzaju. Tu rozwingl artysta swg koncepcje tworczo-
éci, ulomnej wprawdzie i wtornej wobec dzieta Boga,
lecz wyplywajacej z wewnetrznego imperatywu i au-
tentycznej potrzeby kreacji. Dzielo czlowieka, paro-
diujac poprzez swa niedoskonalo$é i fragmentarycz-
no$¢ Boskie Stworzenie, wyznacza obszar sztuki
tozsamej z ,regionami wielkiej herezji”, autonomicz-
nej, rzadzacej sie wlasnymi prawami. Dualizm formo-
tworczej inteligencji i przybierajacej coraz to inng po-
sta¢ materii, ktora neci do nadania jej ostatecznego

ksztaltu, zostaje przezwyciezony w chwili tworzenia;
fascynacja samg materig jest wprawdzie herezja, lecz
jest tez warunkiem koniecznym i niezbednym procesu
tworczego. Hold dla kobiety staje sie metaforg aktu
kreacji dzieta sztuki, ktore nie moze istnie¢ bez swego
zmystowego wymiaru. ,Demiurgos kochat sie w wy-
trawnych, doskonatych i skomplikowanych materia-
tach — my dajemy pierwszeistwo tandecie. Po prostu
porywa nas, zachwyca tanio$¢, lichota, tandetnos¢
materiatu. Czy rozumiecie — pytal moj ojciec — glebo-
ki sens tej stabosci, tej pasji do pstrej bibultki, do pa-
pier-mdché, do lakowej farby do klakéw i trociny? To
jest — mowit z bolesnym u$miechem — nasza miltosé do
materii jako takiej, do jej puszystosci i porowatosci,
do jej jedynej, mistycznej konsystencji. Demiurgos,
ten wielki mistrz i artysta, czyni ja niewidzialng, kaze
jej znikna¢ pod gra zycia. My, przeciwnie, kochamy jej
zgrzyt, jej oporno$é, jej patubiasta niezgrabno$¢. Sto-
wem — konkludowat moj ojciec — chcemy stworzyé po
raz wtory czlowieka, na obraz i podobienistwo maneki-
na”.?® Kobieta-idol jest wiec w istocie rzeczy ,dama
z ktakow i plotna”?! bytem prowizorycznym, lecz
$wiadczacym o aspiracjach swego tworcy do zrekon-
struowania sensu Swiata.

Budujac swa synkretyczng wizje artystyczna,
Schulz opierat sie na wnikliwej obserwacji drohobyc-
kiego otoczenia, prowincjonalnej scenerii i bliskich
mu ludzi, krewnych, przyjaciot i znajomych, ktorych
rysy uwiecznil w swych rysunkach i prozie. Znamien-
na dla Schulzowskiej prozy symbioza realiéw codzien-
nosci i trywialnych zdarzen z archetypami odradzaja-
cymi sie w obrazach dawnych mistrzéw wystepowata
tez w serii rysunkéw wykonanych przez artyste w la-
tach 30., w ktorych powrécit kluczowy motyw Xiegi
Balwochwalczej — adoracja kobiety-ideatu. Ozyt tu
kompozycyjny schemat zaczerpniety z tycjanowskich
wyobrazen Wenus i Danae (il. 8). Pokornie czczona
przez mezczyzn bogini demonstruje swa lalkowatg
sztywnos$¢, zyskujac niekiedy, jak w wizerunkach pan-
ny Kuziw, groteskowy wyraz (il. 6). W niektorych
rysunkach znika nieforemna postaé samego batwo-
chwalcy; pozostaje natomiast gtéwny atrybut kobiety-
-idola — roztozyste toze wyscielone poduszkami. Loze
to — z rzadka przyozdobione barokowym ornamentem
— usytuowane jest we wnetrzu sypialni wydzielonej od
fragmentarycznie zarysowanego w tle widoku Droho-
bycza parapetem wyolbrzymionego okna i — niekiedy —
umownie potraktowanymi kotarami niewidocznego
baldachimu. Stopniowo jednak ten podzial prze-
strzenny zanika i loze — w irracjonalny sposob — sytu-
uje sie bezposrednio w pejzazu wypelnionym szkicowo
zaznaczonymi, uproszczonymi na podobienstwo teatral-
nej scenografii zabudowaniami (il. 7). ,Napiecie pozy,
sztuczna powaga maski, ironiczny patos”?* — to stowa da-
jace sie odnies¢ do bohaterek rysunkéw Schulza zacho-
wujacych rysy autentycznych mieszkanek Drohobycza.
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Akcentujgc umownos¢ artystycznej konwencji o rene-
sansowo-antycznym rodowodzie, Schulz obniza wyso-
ki diapazon, tagodzi patetyczny wydiwiek batwo-
chwalczego kultu. Stuzy temu symbioza pierwiastkow
realnych i imaginacyjnej przestrzeni obrazowej, w kto-
rej wspolistnieja istoty i rzeczy nalezace do odmien-
nych porzadkow rzeczywistodci.

Takze Aleksander Krzywobtocki wykreowal ezote-
ryczng wizje artystyczng oddajaca aure prowincjo-
nalnej Galicji. Dla Krzywobtockiego punktem odnie-
sienia byla nie tylko rzeczywisto§¢ potoczna,
utrwalona w dokumentalnej fotografii, ale takze rze-
czywisto$¢ artystycznie przetworzona, konwencje
znamienne dla sztuki muzealnej.
W aranzowanych portretach artysta parafrazowat iko-
nograficzne i kompozycyjne wzory dawnych mistrzow.
Po renesansowe konwencje portretowe, tycjanowskie
wizerunki Wenus i Danae, siegato w latach 20. i 30.
pokolenie tworcow pittura metafisica i Neue Sachlichke-
it, by prowadzi¢ dialog z artystyczna tradycja zamknie-
ta w muzealnych galeriach. Georgio de Chirico iro-
nicznie oddawal dystans dzielacy wspolczesna
cywilizacje od dziedzictwa antyku i renesansu, ukazy-
wal wielko§¢ minionych epok sprowadzong do rangi
rekwizytu wspolczesnego czlowieka opanowanego
pragnieniem nowosci i pogonig za technologicznym
postepem. Ironiczny ton pojawia sie tez w stylizowa-
nych na renesansowe kompozycje portretach kobiet
fotografowanych przez Krzywobtockiego. Modelki sa-
me przytrzymujg ramy obrazow, w ktore wpisywane sa
ich sylwetki (il. 10). Zamiast kotar ze szlachetnych
tkanin kompozycje tych ,zywych obrazow” dopetniaja
proste serwety i gliniane dzbanki, zapozyczone

obrazowania

z wnetrz niezamoznych Iwowskich doméw; w tle Por-
tretu Margit Sielskiej (1929) widoczna jest tapeta czy
tkanina o gestym deseniu kwiatowym, daleka w swej
jarmarcznej ,pstrokaciznie” od wyrafinowanej orna-
mentacji materialow wyscielajacych komnaty rene-
sansowych patacow. Na podobiefistwo muzealnych
arcydziel zaaranzowal Krzywobtocki rowniez scene
z udziatem galicyjskiej Wenus (il. 12). Lezacej w mod-
nym stroju na wspolczesnej sofie bogini zamiast Amo-
ra towarzyszy zwdj papieru, polyskliwego, pomietego,
specjalnie spreparowanego — takiego, jaki Krzy-
wobtocki niejednokrotnie stosowal w swych foto-
montazach (przypominajacego schulzowska fascyna-
cje formotworczym potencjalem papier-maché).? Czy
fotograficzne aranzacje Krzywoblockiego mozna po-
strzegac jako probe refleksji nad naturg fotografii jako
medium, ktore nie tylko ,,przylega” do materialnej rze-
czywistosci, ale takze zawiera w sobie pierwiastek kre-
atywnosci, ulomnej wprawdzie w zestawieniu z kano-
nicznymi dzielami mistrzow sztuki wysokiej, lecz
aspirujacej do samodzielnoéci i samoswiadomosci??*
Formule ,,zywego obrazu” wpisanego w fotograficz-
ny kadr zastosowat juz wczesniej Man Ray, portretujac

w 1922 r. Jeana Cocteau (il. 11). W ujeciu tym ,,cu-
dzystow” fotografii odniesiony do realnej rzeczywisto-
§ci, wyciecie za pomocg ramy jej fragmentu i zamroze-
nie momentu, w jakim zostalo wykonane zdjecie,
zyskalo zdwojona intensywno$¢. Iluzyjna przestrzen
s,wewnetrznego” portretu fotograficznego (wyodreb-
nionego ramkg, ktora trzyma sam Cocteau) przenika
sie tu, czy wrecz utozsamia, dzieki posrednictwu mode-
la, z realna przestrzenia wnetrza, w ktérym on pozuje.??
Przestrzen fotografii Man Raya staje sie tym samym
rzeczywistoscig w dwojnasob wirtualng. Gre miedzy
tym, co realne, i tym, co fikcyjne (konwencja obrazu
w obrazie), intensyfikuje wprowadzenie portretowe;
rzezby, na wzor manierystycznych obrazéw, w tle por-
tretowanej postaci.2 [ znéw powstaje pytanie: czy mo-
zemy odczytaé to zdjecie jako inicjacje dyskursu na te-
mat przekraczania mimesis w fotografii poprzez dialog
ze sztuka wysoka i przejmowanie jej kreacyjnej mocy?
Czy jest to namyst nad samg istotg fotografii, jej on-
tycznym charakterem, sposobem, w jaki wiezi wybra-
ng chwile z przeszloéci i utrwala ,portretowany”
obiekt?

W artesowskim kregu koncepcja dialogu ze sztuka
dawng oddziatala silnie na postawe tworczg Margit Re-
ich-Sielskiej. W swych fotomontazach i fotokolazach
Sielska przywolata z pamieci estetyczne doswiadczenia
i chwile kontemplacji przezyte w galeriach muzealnych
(L. 9). Artystka nawiazywata do toposéw sztuki euro-
pejskiej, aktualizowala fragmenty mitéw zakletych
w dzietach dawnych mistrzow, wtapiajac je w tkanke
codzienno$ci. W Kompozycji z aktem (ok. 1934, il. 5)
dwie dlonie, dorostej osoby i dziecka, wyznaczajg
pierwszy plan kompozycji (ewokacyjny potencjat doni
chetnie wykorzystywali surrealisci). Ich zestawienie
z aktem lezacej modelki mogloby zaskakiwaé, gdyby
nie zasugerowany tu kontekst malarskich wyobrazer
Wenus i Danae znanych z tradycji muzealnej. Dziecie-
ca diofi wyciagnieta ku wstazce, niczym ku ozdobie
stroju, staje sie aluzjg do postaci mitologicznego Amo-
ra towarzyszacego zazwyczaj odpoczywajacej bogini.
Bardziej dostownie przedstawit psotnego Kupidyna Jo-
shua Reynolds w obrazie Amor rozwigzujgcy szarfe We-
nus (1788), transponujgc tycjanowskie wzory. Takze

il. 18. Andy Warhol, Autoportret, 1978, Dia Center for the
Arts, New York, repr. Victor I. Stoichita, Krétka historia
cienia, Krakow 2001, s. 210, il. 98.
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druga dlon wkomponowana w fotomontaz Sielskiej,
jakby muskajaca struny imaginacyjnej harfy, ktorg za-
stapita rybacka sie¢, odsyta do ewokujacych muzyke
dziel Tycjana, takich jak Wenus z organistq i Kupidy-
nem. Przywoluje ona ponadto namalowane przez rene-
sansowego mistrza sceny z Danae i stuzaca zbierajaca
w fartuch zloty deszcz. W fotomontazu Sielskiej stru-
mien zlota przeobrazil sie we wldkna zwiewnej sieci,
po ktorej slizgaja sie zlociste refleksy.

Rowniez fotokolaz Ewa przywoluje muzealne
wspomnienia, nawigzujagc do postaci Rubensowskiej
Wenus nagrodzonej jabtkiem przez Parysa (Sqd Pary-
sa, ok. 16306, il. 4). Ztociste jablko zyskuje tym samym
ambiwalentng wymowe, staje sie znakiem pokusy
i grzechu, a zarazem zwycieskim trofeum, ktore zdoby-
wa wspoltczesna Ewa-Wenus. Wymiar wspolczesnosci
sygnalizuja akcesoria domowego wnetrza, elementy
pospolitego otoczenia, w ktére wpisana zostata postaé
biblijno-mitologicznej bohaterki; koronkowa firanka,
ulubiony rekwizyt lwowskich nadrealistow, dodaje jej
uroku prowincjuszki.

W fotokolazu Przy oknie (ok. 1934, il. 3) ozywila
Sielska tradycje malarstwa romantycznego. Ulubiony
motyw romantykow, ukazujacych kruchg istote ludz-
ka spogladajagca przez okno na bezkresny krajobraz,
parafrazuje tu spogladajaca ku zamarkowanemu oknu
dziewczyna, ktorej wlosy zostaly upiete na wzor bie-
dermeierowskich portretéw. Zaokienny widok prze-
stania jednak druciana, miejscami porwana siatka (na
muchy?). Takze rozlozone na pierwszym planie kom-
pozycji, obfite kiscie winogron budzg skojarzenia od-
biegajace od poetyki Gemiitlichkeit. Odsylaja one do
dionizyjskiego mitu, ktéry w swych rysunkach pasti-
szowal Bruno Schulz. Odczuwalne staje sie tu napie-
cie miedzy dwoma aspektami ludzkiej natury, zywio-
tem instynktow i mistycyzmem.

Elementy przynalezne do roznych porzadkow rzeczy-
wistoéci, zestawione ze sobg w pracach Sielskiej, to utom-
ki wydobyte z kulturowej pamieci, zlozone w cato$ci od-
mienne od mitycznych prototypéw, skrojone na miare
wspOlczesnej artystce epoki, synkretycznej i eklektyczne;j,
poszukujacej wcigz swych pierwocin i sensu istnienia.
Jednak te przyblakte w pamieci kolejnych pokolen
tworcoéw i znawcodw sztuki foto-obrazy nie wyczerpuja
swych znaczen w relacji ze sztukg dawng, a zapropono-
wane tu interpretacje nie ograniczajg pola ich odczy-
tan. Stanowig jedynie ogniwo w ciggu derridianiskich
skojarzen, jakie wywotlal Autoportret Wandy Komo-
rowskiej, potwierdzajac swa przynaleznos¢ do obszaru
aporii.

Przypisy
I Prace Turnera, Whistlera i Moneta zestawiono, wykazu-
jac glebokie analogie miedzy nimi, m.in. na wystawie Tur-
ner Whistler Monet prezentowanej w Galeries nationales
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du Grand Palais w Paryzu (2004) oraz Tate Britain
w Londynie (2005), a takie w ksigzce Tamsin Pickeral
Turner, Whistler, Monet (London 2005).

Turnera, Whistlera i Moneta wpisali w linie genealogicz-
ng sztuki abstrakcyjnej autorzy paryskiej wystawy Aux ori-
gines de Uabstraction 1800-1914, Musée d’Orsay (2003).
Maria Poprzecka przypomina w swej ksiazce Inne obrazy.
Oko, widzenie, sztuka. Od Albertiego do Duchampa
(Gdansk 2008) wczesniejsze arcydzieta malarstwa wyko-
rzystujace motyw lustra do iluzyjnego powiekszenia prze-
strzeni obrazowej; to Portret Arnolfinich Jana van Eycka,
Las Meninas Velazqueza oraz Bar Folies-Bergere Maneta
(s.90-91). Autorka pisze: ,, Wzajemna relacja obu wirtu-
alnych rzeczywistoci jest prosta — dopelniajgca. Lustro
pozwala potoczyé wzrokiem dokota, dokonaé obrotu
0 180 stopni, wnosi do obrazu to, co ogarniaja spojrze-
niem przedstawione na nim osoby. Poteguje iluzyjnosé,
przetamuje jedng ze stabosci malarstwa, jaka jest jego
jednoaspektowosé, i wlacza do wirtualnej rzeczywistosci
obrazu drugi punkt widzenia (lub jeszcze kolejne). Ofia-
rowuje przestrzenny symultanizm. Lustro poszerza, po-
wieksza, wzbogaca przedstawienie — zar6wno wizualnie,
jak i znaczeniowo” (s. 91).

Cofajac sie daleko wstecz dziejow sztuki, mozna takze
przypomnie¢ znany z opisu Vasariego obraz Gior-
gione’a przedstawiajacy nagiego mtodzienica, ktoérego
posta¢ ukazana zostala jednocze$nie z czterech stron
dzieki odbiciu w tafli wody, refleksyjnej powierzchni
pancerza i zwierciadle. Taki symultaniczny oglad po-
staci mial stanowié argument na rzecz malarstwa w to-
czacej sie w dobie renesansu debacie na temat wyzszo-
§ci malarstwa badZ rzezby (por. Jan Bialostocki,
Crlowiek i zwierciadlo w malarstwie XV i XVI wieku:
trwalos¢ i przemijanie, [w:] tegoz, Symbole i obraxy
w Swiecie sxtuki, Warszawa 1982, s. 89; tegoz, The Eye
and the Window. Realism and Symbolizm of Reflections in
the Art of Albrecht Diirer and his Predecessors”, tegoz,
The Message of Image, Wiedenri 1988; Erich H. Gom-
brich, Light, Form and Texture in XVth Century Painting,
wJournal of the Royal Society of Arts”, 1964, s. 826-49).
Do uzyskania podobnego ,tréjwymiarowego” efektu
zmierzal Giovanni Gerolamo Savoldo, malujac Portret
mezczyzny (Gastona de Foix), w ktérym postaé rycerza
odbija sie w dwoch usytuowanych pod katem prostym
wzgledem siebie taflach lustrzanych (jednej, znajdujace;j
sie za jego plecami, i drugiej — z boku) oraz w lezacej
przed modelem zbroi (por. Jonathan Miller, On Reflec-
tion, London 1998, s. 114-115, 201).

Nieznany traktat filozoficzny Stanistawa Ignacego Wit-
kiewicza dedykowany Romanowi Ingardenowi, oprac.
i do druku podat Bohdan Michalski, Pamigtnik Literacki
2002, z. 4,s. 222, 225.

Nawiazanie Witkacego do platoniskiej idei obrazow tu-
dzacych prawdziwoscig na Scianie jaskini omowit Woj-
ciech Sztaba w eseju Obrazy z zycia monady, [w:] Witka-
cy i inni. Z kolekcji Stefana Okolowicza i Ewy Franczak,
Warszawa 2011, s. 41.

Wprowadzone do teorii fotografii przez Rolanda Barthe-
sa pojecie punctum analizuje Stawomir Sikora w ksiazce
Fotografia. Miedzy dokumentem a symbolem, Izabelin
2004, s. 70-72, 80, 87, 199-200. Barthes tak opisuje
punctum: ,to nie ja je wyszukuje, [...] lecz ten element
wyrasta [wybiega] ze sceny, wychodzi z niej jak strzala
i przebija mnie” (tegoz, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotogra-
fii, przel. J. Trznadel, Warszawa 1995, s. 10).
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Sposob rozumienia relacji miedzy fotografig i $miercig
w pismach Rolanda Barthesa omawia Stawomir Sikora,
Fotografia, s. 51, 67, 176.

8 Roland Barthes, Camera lucida. Refleksje o fotografii, przetl.

E. Modzelewska-Sikora, ,Kino” 1992, nr 3, s. 13.
Victor I. Stoichita, Krdtka historia cienia, przet. Piotr No-
wakowski, Krakow 2001, s. 219-223.

Cyt. za Stoichita, s. 223 (wypowied? zaczerpnieta
z G. Berg, Andy: My True Story, ,Los Angeles Free
Press”, 17 marca 1967, s. 3). Powyzsza konstatacja War-
hola doskonale wspotbrzmi z diagnoza wspotezesnej kul-
tury dokonang przez Marshalla McLuhana (The Medium
is the Message, 1967), ktora rozwinie w swych publika-
cjach Jean Baudrillard (m.in. O uwodzeniu, 2005;
Symulakry i Symulacja, 2005; Spisek sztuki, 2000). Na te-
mat autorefleksji Warhola por. Andy Warhol, Filozofia
Warhola od A do B i ¥ powrotem, przel. J. Raczyniska,
Warszawa 2005.

Koncepcje znaku indeksowego odniesiona do negaty-
wowej fotografii przedstawil Witold Kanicki w rozpra-
wie doktorskiej Negatywowy opis rzeczywistosci w nowo-
czesnej twdrczosci artystycznej (UMK 2011). Autor
odwotal sie¢ m.in. do rozwazani Paula Levinsona, opar-
tych na teorii znaku indeksowego Charlesa Sandersa
Peirce’a.

Jean Baudrillard, Spisek sztuki. Iluzje i deziluzje estetyczne
z dodatkiem wywiadow o ,Spisku sztuki”, przet. S. Krolak,
Warszawa 2000, s. 88, 64.

Motyw zwierciadlanych odbi¢ w graficznej i rysunkowe;j
tworczoéci Goi omawiajg: Pierre Gassier i Juliet Wilson,
The Life and Complete Work of Francisco Goya, with
a Catalogue Raisonné of the Paintings, Drawings and En-
gravings, New York 1971, s. 648-654; Pierre Gassier, The
Drawings of Goya: The Sketches, Studies and Individual
Drawings, London 1975, s. 489.

W literaturze romantycznej bohater czesto dreczony jest
przez swoje mroczne alter ego, zawstydzajace w kontek-
$cie obyczajowych konwenanséw i spotecznych norm.
W dzietach takich pisarzy jak E.T.A. Hoffmann, James
Hogg, Nathaniel Hawsthorne i Robert Louis Stevenson,
glowny protagonista cierpi z powodu przewrotnych i de-
strukcyjnych czynéw swego diabolicznego Ja. (por. Jona-
than Miller, s. 92).

Na temat tworczosci Krzywobtockiego por. Aleksander
Krzywoblocki. Fotomontaze, kat. wyst., Muzeum Narodo-
we we Wroctawiu, Wroctaw 1974. Okreslajac zadania
nowoczesnej fotografii Krzywoblocki odwotywat sie do
L4szl6 Moholy-Nagy’ego, ktory od 1923 r. postulowat,
by fotografia przezwyciezyla swa czysto dokumentalna
i reprodukcyjng funkcje. Teksty autorstwa Moholy-
-Nagy’ego dotyczace filmu i fotografii publikowane by-
ty na tamach awangardowych czasopism ,Praesens”
(1926, 1930) i, Film Artystyczny” (1937). Ponadto, pra-
ce fotograficzne Moholy-Nagy’ego, a takze Man Raya
eksponowane byly w Krakowie podczas pierwszej mie-
dzynarodowej wystawy fotografii modernistycznej
w 1930 r. W ¢lad za Moholy-Nagym, Krzywobtocki
uznat fotografie za autonomiczna dyscypling artystyczna,
dostrzegt w niej eksperymentalne medium zdolne do wy-
wolywania nowych doswiadczen wizualnych.

Motyw lustra w tworczosci plastycznej Schulza omawia
Irena Kossowska, Dessins et gravures de Bruno Schulz: fi-
liations et parentés, [w:] Bruno Schulz. La république des
réves, kat. wyst., Musée d’art et d’histoire du Judaisme,
Paris 2004, s. 53-56; tejze, Relaciones y afinidades artisti-

16

18

20

21

22

23

24

25

26

297

cas, [w:] Bruno Schulz. El pais tenebroso, kat. wyst., Cir-
culo de bellas artes, Madrid 2007, s. 43-46.

Na temat dwoch formut przedstawieniowych w kultu-
rze europejskiej: nasladujacego empiryczne zjawiska
mimetyzmu i odstaniajacego istote rzeczy idealizmu
por. Michat Pawet Markowski, Pragnienie obecnosci. Fi-
lozofie reprezentacji od Platona do Kartezjusza, Gdansk
1999, s. 38.

Bruno Schulz, Traktat 0 manekinach. Cigg dalszy z tomu
Sklepy cynamonowe, Warszawa 1934; przedruk w: tegoz,
Opowiadania. Wybér esejéw i listéw, oprac. ]. Jarzebski,
Wroclaw 1989, s. 38-39.

Przejawy kulturowego synkretyzmu w tworczosci pla-
stycznej Schulza analizuje Matgorzata Kitowska-Lysiak,
»Bezlik nieskoriczonych historyj”. O reinterpretacji mitolo-
gicznych pierwowzoréw na kartach Xiegi Balwochwalczej,
[w:] Mityzacja rzecxywistosci. Bruno Schuly 1892-1942,
kat. wyst., Muzeum Lubelskie w Lublinie, Lublin 2002,
s. 9-22. Por. takze Irena Kossowska, Lukasz Kossowski,
»Wilasnie: humor Schulza...”, [w:] Mityzacja rzeczywisto-
sci, s. 23-35.

Bruno Schulz, Traktat o manekinach. Cigg dalszy, z tomu
Sklepy cynamonowe, przedruk [w:] tegoz, Opowiadania,
s. 38.

Tegoz, Mityzacja rzecxywistosci, ,Studio” 1936, nr 3-4;
przedruk [w:] tegoz, Opowiadania, s. 366.

Tegoz, Traktat o manekinach albo Wtéra Ksiega Rodzaju,
z tomu Sklepy cynamonowe, Warszawa 1934; przedruk
[w:] tegoz, Opowiadania, s. 35-36.

Tegoz, Manekiny z tomu Sklepy cynamonowe; przedruk
[w:] tegoz, Opowiadania, s. 29. Problem utozsamienia
protagonistow Schulzowskich scen z marionetka i kuklg
przeanalizowata Krystyna Kulig-Janarek w artykule Ero-
tyka — groteska — ironia — kreacja, [w:] Bruno Schulz. In
memoriam 1892-1942, red. Malgorzata Kitowskia-Ly-
siak, Lublin 1994, s. 166-171. Schulzowska kobiete-ide-
al przyréwnata do Golema takze Malgorzata Kitowska
w kilku pracach, m.in. w szkicu Bruno Schuly — «Xiega
Balwochwalcza»: wizja — forma — analogie, [w:] Bruno
Schulz. In memoriam, s. 134-138.

Tegoz, Ulica krokodyli z tomu Sklepy cynamonowe, prze-
druk [w:] tegoz, Opowiadania, s. 76.

Krzywoblocki wprowadzat do swych aranzowanych foto-
grafii przedmioty specjalnie w tym celu wykonane, po-
dobnie jak dadaisci (Man Ray) czy surrealiéci (cztonko-
wie czeskiej grupy Devétsil, Karel Teige i Frantisek
Vobecky).

Do najbardziej podstawowych polskich publikacji na te-
mat zlozonej problematyki fotografii jako sztuki nalezy
ksigzka Urszuli Czartoryskiej Przygody plastyczne fotogra-
fii, Warszawa 1965.

Ukazana ramka ma wprawdzie, w zestawieniu z ramami
galeryjnych obrazéw, skromny charakter, ale nie sposob
definitywnie rozstrzygnaé, czy ujmuje ona portret foto-
graficzny, czy malarski.

Roéwnie wieloznaczng wymowe ma Autoportret Georgio
de Chirico, w ktorym artysta skonfrontowal swoj wizeru-
nek (pograzonego w medytacji tworcy) z autoportreto-
wym popiersiem rzezbiarskim; to takze mnozenie pozio-
mow artystycznej fikcji, zabieg oparty na czytelnych
aluzjach do tradycji artystycznej, do kompozycyjnego
schematu renesansowego portretu i antycznej genealogii
rzezby portretowej. To symbol skomplikowanego splotu
elementow wspotczesnosci i zasymilowanego dziedzic-
twa kulturowego.
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