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( ; eorges Buraud w eseju Maska i Smierc: byc wreszcie sobg napisat:

Jesli maska w swojej najwyzszej funkcji jest narzedziem metamorfozy, jesli
Smier¢ to metamorfoza, jesli Smier¢ to metamorfoza najistotniejsza, to §mieré
musi jako §rodka czy $wiadectwa uzywac¢ wiasnie maski. Tym narzedziem,

tym $wiadkiem jest maska umartego'.

Czaszka jest wiec rodzajem maski, ale funkcjonujacej na specjal-
nych zasadach, poniewaz o ile maska przybiera zazwyczaj forme styli-
zacji na cztowieka lub zwierze, o tyle czaszka, czyli szkielet gtowy, ni-
kogo udaje, poniewaz operuje charakterystycznymi cechami wygladu
danej osoby, jest weigz nia. Za pomoca masek James Ensor (1860-1949),
belgijski malarz i grafik, zakrywal w pracach wizerunek swdj oraz in-
nych postaci. Motyw ten wystepuje w jego tworczosci tak czesto, ze stat
sie najcharakterystyczniejszym z jej znakéw rozpoznawczych.

Spoéréd najrézniejszych form, jakie maski przybieraly na piét-
nach Ensora, czaszka zyskuje wyjatkowg range, gdy projektowana jest
na sylwetke artysty w jego portretach wiasnych. Za jej pomocg Ensor
dokonuje tam metamorfozy wizualnej i semantycznej swojego oblicza,
poniewaz po nalozeniu czaszki elementy zywej twarzy i koSci wzajem-
nie przenikajg sie na obrazach, zmieniajgc obraz mezczyzny z ,,zywe-
go” w ,,martwy”’. W konsekwencji transplantacja fragmentu szkieletu
na przedstawienie artysty jest zabiegiem szczegdlnym, gdyz nagie ko-
$ci operuja charakterystycznymi cechami wygladu Ensora. I mimo ze
przedstawienie takie nie ukazuje dokladnych ryséw, oddaje podobien-
stwo ksztaltem szczeki czy rozstawem oczu. Zakrycie sie czaszkg jest
wiec préba zatuszowania siebie samym soba.

Ensor, podejmujac watek metamorfozy wizerunku w réznych me-
diach, w procesie ,,szkieletowania”, czyli nalozenia czaszki na twarz,
za kazdym razem inaczej korzysta ze specyfiki obranych jezykéw ar-
tystycznych. Multimedialno$¢é owa wynika ze §wiadomo$ci ztozonego
charakteru tego procesu, poniewaz operowanie réznymi narzedziami
plastycznymi wymusza na Ensorze ingerowanie w strukture kazdego
z autoportretéw w zupelnie odmienny sposéb. Prowadzone dalej ana-
lizy rysunku, grafiki oraz obrazu olejnego maja na celu pokazanie, ze
Ensor Swiadomie poddaje sie transformacji, aby sproblematyzowaé¢
strukture swojej fizjonomii oraz pogtebi¢ analize stanéw duchowych.
Dokonam zatem préby udowodnienia, ze wybér odmiennych mediéw
lezy u podstaw intencji artysty, poniewaz dzieki ré6znorodnym instru-
mentom za kazdym razem moze on zaprezentowaé¢ swoja transforma-
cje zupelnie inaczej (i tym samym w zréznicowany sposéb wplywaé
na percepcje tego procesu przez widza). Précz osobistych spostrzezen
przedstawie réwniez efekt ,,zeszkieletowania” w kontek$cie teorii Da-
rio Gamboniego, stuzacej do interpretacji gléw-czaszek?2.

Metodologia Gamboniego traktuje o obrazach wieloznacznych,
majacych budowe niedostowng, otwartg na interpretacje, w ktérej ele-
menty kompozycji ulegaja wymazaniu, zaciemnieniu, zatarciu itp. Ba-

1 Maski, wyb., oprac., red. M. Janion,
S. Rosiek, Gdansk 1986, t. 2, s. 136.
Oryg.: G. Buraud, Les Masques. Essai,
Paris 1948.

2 D. Gamboni, Potential Images: Ambi-

guity and Indeterminacy in Modern Art,
London 2002.

137]



C’Quart Nr 1(51)/2019

/38/

3 Ibidem, s. 16.
4 Ibidem, s. 17.

5 Zob. S. V. H. Smith, Masks in Modern
Drama, Berkeley 1984.

dacz, podejmujac probe wyttumaczenia intencji kierujacych artysta-
mi przy tworzeniu takich rysunkéw, dzieli je na obrazy potencjalne
oraz ukryte.

Pierwszy rodzaj wymaga uczestnictwa widza w powstawaniu
dzieta - pojetego jako proces - bo tylko podczas kreatywnej kontem-
placji obraz staje sie aktywny. W tym przypadku najistotniejsza jest
wiec psychika widza, a percepcje dopetnia wyobraznia®. Do najprost-
szych form prowokujacych potencjalno$é wyobrazenia nalezg kleksy,
plamy, zacieki. Aktywizacja w dazeniu do identyfikacji (nazwania)
tych zagadkowych form sktada sie wia$nie na procesualno$é obrazu,
ktérego interpretacja nalezy do odbiorcy.

Z kolei obrazy ukryte (kryptoobrazy) zawierajg nadwyzke zna-
czen - ponad zwyklym przedstawieniem odbiorca odnajduje w nich
warto$¢ dodatkowg. Wedlug Gamboniego réznica miedzy potencjal-
nym a ukrytym tkwi w Sci$le okreSlonej intencji artysty. Za kazdym
razem jeden lub wiecej elementéw kompozycji jest ,,chowany” przez
twoérce, a podczas oglagdu widz ma ten element odszukac i rozszyfro-
wac. O ile wszakze ukryty obraz komunikuje konkretng, jednoznacz-
na tre$¢, ustalong uprzednio przez twoérce, o tyle w obrazie potencjal-
nym interpretacja pozostaje dowolna. W kryptoobrazach odbiorca
percypuje zamaskowany fragment kompozycji tak, jak zyczyl sobie
tego autor, i tylko ulega iluzji wolnos$ci interpretacji. W momencie
gdy widz zauwaza ten element, obraz jawi sie jako skonczony i nie-
atrakcyjny*.

Polisemantyczno$¢ opisywana przez Gamboniego w autoportre-
tach Ensora ujawnia sie w wizualnym przenikaniu sie elementéw
twarzy oraz kosci. Ta wzajemna relacja jest procesualna, rozciggnie-
ta w czasie, gdyz wzrok widza przebiega przez warstwy wizerunku:
przez czaszke po zywe elementy (lub odwrotnie), czesto napotykajac
problemy z rozszyfrowaniem poszczegélnych fragmentéw twarzy
malarza. Ruch ten jest powtarzalny - jak artysta ,,dodaje” kolejne
ostony na swoja twarz, tak odbiorca ,,odziera” z nich malarza podczas
ogladania dziet.

Trzy wybrane do analiz prace Ensora odznaczajg sie szczegélnym
potencjalem interpretacyjnym, zwlaszcza w kontek$cie metodologii
Gamboniego: to rysunek Bazgrzacy szkielet (1889), grafika Mdj por-
tret jako szkielet (1889) w trzech stanach oraz obraz olejny Malujacy
szkielet (1895-1896).

Zrodia kamuflazu

Przed przystapieniem do lektury wybranych obrazéw warto przesle-
dzi¢ Ensorowskie motywy i ich umocowanie w historii sztuki i kultu-
ry. Maska w nowoczesnoSci — pojawiajaca sie w teatrze®, w literaturze
(w formie np. ekfrazy), w malarstwie — stala sie jednym z podstawo-
wych $rodkéw wyrazu w symbolistycznym jezyku kultury z uwagi
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na swa plastyczno$é i bogatg tradycje w epokach poprzednich®. Jej
historia siega najwcze$niejszych kultur, w ktérych przedmiot 6w
odgrywat istotna role podczas obrzadkéw zwigzanych m.in. ze wzy-
waniem zmartych. W slynnym teks$cie Masques z 1903 r. Paul Vitry,
kurator Luwru, szuka zrdédet poszczegdlnych masek Ensora w twor-
czo$ci Auguste’a Rodina czy Jeana-Jospeha Carriésa, w starozytnej
Grecji, w gotyku, a takze w japonskim teatrze No7 — niemal kazdy
okres w kulturze zaadaptowal wiec ten obiekt na swoje potrzeby®.

Jego funkcja nie ogranicza sie jedynie do zastgpienia zywej twa-
rzy niezmiennym, sztucznym wyrazem utrwalonym w materiale —
na ogél przemienia jg w twarz symboliczng?: jest znakiem $mierci
i dekadencji, a takze odrodzenia, przeobrazenia. Modernizm czerpat
garSciami z wezeS$niejszej ikonografii i tradycji, a na wazng pozycje
masek wplynal tez tekst Friedricha Nietzschego!® o narodzinach
greckiej tragedii, w ktérym filozof ugruntowat — za Eurypidesem — po-
strzeganie tego przedmiotu wlasnie jako symbolu §mierci (a zarazem
aktu tworzenia)!l.

Ze $miercig zwigzane sg tez wszechobecne w symbolizmie szKie-
lety i czaszki. Na estetyke Ensora wplynela XVIII-wieczna i XIX-
-wieczna karykatura angielska!? oraz kultura epoki wiktorianskiej 3,
lektura Artura Schopenhauera®, ryciny Alfreda Rethela i Rodol-
phe’a Bresdina, a takze tworczo$é Féliciena Ropsa '®.

Z historycznego punktu widzenia maski Ensora taczyé mozna
takze z charakterystycznym dla flamandzkiego malarstwa specyficz-
nym, grubianskim poczuciem humoru - zwanze - ktérego tradycja
siega XV-XVI w. i mistrzéw takich jak Hieronim Bosch czy Pieter
Bruegel. Pod nazwa ,,LArt zwanze” w latach 80. XIX w. organizowa-
no wystawy dziel obfitujacych w elementy krytyki spotecznej, czarny
humor i brzydote. W grupie tej znalazly sie prace Ensora. Zwanzism
jest wiec rodzajem kulturowo i spolecznie nabytego fundamentu dla
makabrycznego humoru, stale towarzyszacego artyscie . Podobnie
ironia - tak wazna dla okresu fin-de-siecle’u — w ktérej rozbieznosé
miedzy signifié a signifiant maskuje prawdziwe intencje i znaczenie’,
a w konsekwencji generuje napiecie miedzy autorem a odbiorca.

Nie sposéb tu nalezycie opisa¢ specyfike przelomu wiekéw, po-
wyzsze szkicowe nakreSlenie modernistycznych sympatii do masek,
Smierci i ironii ma wiec za zadanie jedynie zasugerowaé¢ kondycje
kultury, z ktoérej Ensor czerpat garSciami. Intensywna eksploatacja
owych watkéw daje wiec asumpt do odrzucenia hipotez o afirmowa-
niu $mierci przez artyste, opartych giéwnie na watkach biograficz-
nych, a pojawiajgcych sie czesto w po§wieconych artyScie publika-
cjach sprzed ok. 2000 roku®®. Na uwage zastuguje jednak tekst Xa-
viera Tricota A Portrait of the Artist as a Skeleton, w ktérym autor
demitologizuje Ensora, rownocze$nie badajac fakty z jego zycia®.
Dowodzi mianowicie, ze koSci i czaszki byly po prostu Scile zwig-
zane z codzienno$cig malarza, gdyz jego najblizszy przyjaciel, Er-
nest Rousseau jr, z uwagi na swoje studia medyczne przechowywat

6 Zob. E. Segnini, The Mask as a Literary
Trope between Decadence and Moder-
nism, Ottawa 2012, s. 3-8.

7 Zob. eadem, Between Life and Death:
On the Art of Mask-Making, ,Canadian
Review of Comparative Literature” 2012,
nr 3, s. 64.

8 Zob. H. Belting, Faces. Historia twarzy,
przet. T. Zatorski, Gdansk 2015, s. 44-62.

9 Zob. ibidem, s. 25.

10 F, Nietzsche, Narodziny tragedii, albo
Grecy i pesymizm, przet., przedm. B. Ba-
ran, Warszawa 2009.

11 Zob. E. Segnini, The Mask..., s. 11-12.

12 Zob. D. Lesko, James Ensor: The Creati-
ve Years, Princeton 1985, s. 88.

13 Zob. M. C. Kearl, The proliferation of
skulls in popular culture. A case study of
how the traditional symbol of mortality
was rendered meaningless, ,Mortality”
2015, nr 1, s. 3-4.

14 Zob. ibidem, s. 91.
15 Zob. D. Lesko, op. cit., s. 39.
16 Zob. ibidem, s. 48-50.

17 Zob. 1. Dinter, Claire, Rose, Blanche
- James Ensors Bildstrategien in Lie-
besgdrten, Nymphenbildern und dem
Spatwerk Zugl, Berlin 2015, s. 184-185;
http://archiv.ub.uni-heidelberg.de/ar-
tdok/3620/1/Dinter_Claire_Rose_Blan-
che_James_Ensors_Bildstrategien_2015.
pdf (data dostepu: 5 VI 2018).

18 Cezura ta jest umowna, sugeruje pe-
wien zwrot metodologiczny.

19 X, Tricot, A Portrait of the Artist as
a Skeleton, [w:] James Ensor...
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20 Ibidem, s. 40.

21 Zob. G. Schiff, James Ensor: Skele-
tons in the Studio, ,Annual Bulletin”
nr 4 (1980/1981); http://www.gallery.ca/
bulletin/num4a/schiff1.html (data doste-
pu: 18 12018).

22 Zob. H. Todts, ,Les épisodes de la vie
d’un artiste intéressent beaucoup”. The
Power of the Media and How to Use It: An
Exploration of Ensor’s Self-Mediatization,
[w:] The Mediatization of the Artist, ed. R.
Esner, S. Kisters, Cham 2018, s. 57.

2 K. V. Kula, ,Me and My Circle”: Ja-
mes Ensor in the Twentieth Centu-
ry, http://drum.lib.umd.edu/bit-
stream/handle/1903/10462/Kula_
umd_0117N_11320.pdf, s. 6 (data doste-
pu: 411 2019).

24 D. Gamboni, op. cit., s. 81.

w domu liczne modele szkieletéw?’, a mieszkancy rodzinnej miejsco-
wosci artysty — Ostendy — znajdowali na plazy szczatki zotnierzy po-
legtych u wybrzezy miasta podczas dlugotrwatych walk z Hiszpania,
jakie toczyly sie na poczatku XVII wieku?'. Dostepne sg liczne foto-
grafie przedstawiajgce Ensora i Rousseau w inscenizowanych scen-
kach, w ktérych udawali oni martwych, czasem z ludzkimi ko$émi
w rekach??. W dodatku matka malarza prowadzila sklep z antykami,
wérod ktorych nie brakowalo karnawalowych masek 23, stanowigcych
atrakcje dla przyjezdnych z uwagi na coroczny miejski karnawat or-
ganizowany w Ostendzie.

Bazgrzacy szkielet (1889)

W pierwszym z dziet wizerunek Ensora z czaszka zamiast twarzy
przedstawiony jest podczas szkicowania w jadalni w rodzinnym
domu, siedzacy po lewej stronie stolu, pod wielkim lustrem. Postaé
wpisuje sie w umieszczone za jej plecami zwierciadlo, konstytuujace
najdalszy plan i spiralnymi ramami ujmujace popiersie mezczyzny.
W lustrze odbijaja sie kontury wizerunkéw kobiet i chmur nad nimi,
a takze biegngca przez calg jego szeroko$¢ zlota tuna. Autoportret zo-
stal wykonany na podstawie odbicia w tym lustrze, na co wskazuje
trzymany przez Ensora arkusz papieru, ktéry powtarza uktad i pro-
porcje Bazgrzacego szkieletu.

Studium rzeczywistego, zywego wizerunku w zwierciadle sta-
nowi fundament dla powstalego rysunku. Dopiero w drugim etapie
procesu kreacji twoérca naniést kosci czaszki na powierzchnie twarzy.
Wskazuje na to widoczna na ciemieniu charakterystyczna, znana ze
zdje¢ oraz obrazéw, fryzura mezczyzny - z przedziatkiem na $rodku
i siegajgcymi szyi ciemnymi lokami, ktére opadajg réwniez na czo-
To - cho¢ na pierwszy rzut oka wydaje sie ona rodzajem swobodnie
nakreslonego cienia budujacego bryle czaszki. Ponadto spod czarno-
-niebieskich oczodotéw blyskaja nieznacznie bliki odbijajace sie od
zrenicy — twarz Ensora jawi sie na pograniczu zycia i $mierci. Mozna
powiedzie¢, ze twoérca, nakladajgc na swéj rzeczywisty, niepelny pro-
fil czaszke, ,,prze$wietlil” wlasny wizerunek promieniami rentgenow-
skimi, by pokaza¢ swoje wnetrznos$ci. Rysunkowym modelunkiem
zasugerowal dziatanie promieniowania jonizujgcego, a nakreSlony
na papierze obraz to nic innego jak zdjecie rentgenowskie, uzywa-
ne do diagnostyki lekarskiej. Pomystu tego artysta nie moégt jednak
zaczerpng¢ z wlasnych medycznych do§wiadczen, poniewaz Wilhelm
Rontgen rozpoczal eksperymenty z promieniowaniem dopiero sze$é
lat po ukonczeniu przez Ensora tego rysunku .

Fryzura i btysk w oku przypominaja o zywotno$ci postaci i sta-
nowig dowdd na sfingowanie Smierci w tym autoportrecie. Uznajac
czaszke za nalozong na twarz maske, ktéra ma jedynie udawac, za-
krywa¢é rysy twarzy, oczy i wlosy, te zastoniete elementy potraktowac
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mozna jako pierwiastki walczgce o zachowanie prawdziwej tozsamo-
$ci artysty. Ich przytlumiona obecno$é (intensywniej zakreslone czer-
nig koS$ci jarzmowe, przegroda nosowa czy zuchwa) pozostaje echem
tego, co miato zosta¢ przystoniete i nieujawnione. Proces odkrywania
kolejnych warstw wizerunku artysty przeprowadzany oczami widza
to odwrécenie zamystu Ensora — zaglebianie sie w jego wnetrze jest
wtargnieciem w intymng sfere, ktéra czaszka miala za zadanie cal-
kowicie zakry¢. Przej$cie od zewnatrz do wewnatrz to owa wartos$é
dodatkowa obrazu, ktérg odnajduje odbiorca kierowany intencjg ar-
tysty. W tym przypadku dialog miedzy zywym a martwym jest dy-
namiczny, a kreski ksztaltujace odrebne warstwy wizualne wibruja
i przenikaja sie. W konsekwencji rysunek nigdy nie bedzie jawit sie
widzowi jako skonczony, w peini odkryty i odszyfrowany.

Na to wrazenie niejasnosci sklada sie, précz czaszki tworcey, dru-
ga czaszka, znajdujaca sie nad wazonem z duzymi pgkami kwiatéw.
Powigzanie jej z flakonem stuzy ukazaniu kontrastu miedzy nimi,
poniewaz w poréwnaniu z miesistymi kwiatami o grubych ptatkach
fragment szkieletu wyglada tym bardziej martwo. Tak jak cialo En-
sora walczy ze szkieletem - szczegélnie w obszarze twarzy — tak tu
turpizm $ciera sie z rozkwitem. Przywota¢ w tym miejscu nalezy kon-
cepcje niesamowitego (das Unheimlich?®) Siegmunda Freuda - kate-
gorii estetycznej dotyczacej przedmiotéw czy sytuacji, ktére wywo-
tuja u okres$lonej osoby lek, mimo ze sg zwyczajne, znajome. Freud
twierdzi, iz jest to fenomen uzalezniony od indywidualnych predys-
pozycji emocjonalnych, wiec podawane przez niego przyklady nie
obowigzujg powszechnie — z uwagi na swa subiektywnos$¢ i jednost-
kowo$§¢ %, Psychoanalityk wymienia hipotetyczne przyczyny ksztat-
towania sie tego rodzaju emocji w jednostce, w tym: niepewnos§¢,
czy dany przedmiot nie wykazuje cech zywej istoty (uczucie tagczone
z animizmem?7), ,,sobowtérstwo” (przeniesienie osobowos$ci na druga
osobe?®), niezamierzone powtérzenie (zwyczajne sytuacje powracaja-
ce cyklicznie w wyniku przypadku?), infantylizm ', wizje §mierci?3.
Czaszka przy wazonie jest wiec, zgodnie z Freudowskg nomenklatu-
ra, sobowtérem, ktéry na wzoér twarzy malarza mierzy sie z zyciem,
czyli z flora.

Czy zatem Ensor w rzeczywisto$ci zyczyt sobie wirtualnego odry-
wania warstw ze swojego wizerunku w czasie ogladu obrazu tak, by
oddzieli¢ czaszke od twarzy artysty? Gamboni sklania sie ku opinii,
ze malarz zaprojektowal autoportret w ten sposéb, zeby widz podej-
mowal te préby, jednak zeby nigdy nie udato mu sie wykonaé owego
zadania w pelni. Historyk sztuki wskazuje na potencjalno$¢ Bazgrzq-
cego szkieletu, gdyz peten jest on wizualnych zagadek, ktére w znacz-
nym stopniu stymuluja inwencje widza (relacja przestrzenna przed-
miotéw, status kobiet w oknie)32. Mnogo$¢ mozliwych interpretacji
zbliza owo dzieto do potencjalnosci, w ktorej wspoblistniejg réwnocze-
$nie intencje artysty, projekcje odbiorcy oraz wizualna sita samego
obrazu.

25 Innym, stownikowym ttumaczeniem
terminu jest ‘budzacy groze’. Nim réw-
niez bede sie postugiwata.

26 S, Freud, Niesamowite, [w:] idem, Pisma
psychologiczne, przet. R. Reszke, t. 3,
cz. 11, Warszawa 1997, s. 257.

27 |bidem, s. 241.

28 |bidem, s. 247.

2% |bidem, s. 249.

30 |bidem, s. 250.

31 Ibidem, s. 254.

32D. Gamboni, op. cit., s. 80-81.
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3X. Tricot, James Ensor and Photography,
http://jamesensor.vlaamsekunstcollectie.
be/en/sources/online-publications/ja-
mes-ensor-and-photography (data do-
stepu: 23 111 2018).

Maoj portret jako szkielet (1889)

Grafika Moj portret jako szkielet zostata wykonana w akwaforcie na
wz6r fotografii zrobionej rok wczeéniej przez, prawdopodobnie, Erne-
sta Rousseau jra3. Kompozycja zdjecia oraz odbitek graficznych jest
taka sama (z uwagi na nature grafiki ryciny sg lustrzanym odbiciem
zdjecia) i opiera sie na portrecie stojgcego przy oknie Ensora w uje-
ciu do kolan, zwréconego w trzech czwartych do widza. W pierwszym
stanie grafika ukazuje twarz artysty zgodnie z rzeczywistos$cig, w dru-
gim za$ itrzecim - zastonietg maska-czaszka. W stanach pézniejszych
pojawia sie réwniez czaszka ustawiona w lewym dolnym rogu ramy
okiennej; obrys tego ,,szkieletu glowy” nieznacznie tylko wyrdznia
sie sposrdd tysiecy krotkich, czarnych kresek.

Trzy stany pozwalajg wiec na dokladnie przes$ledzenie procesu
»zeszKieletowywania” fizjonomii Ensora. Kreskami ksztaltujacymi
puste oczodoly, przegrode nosowsa, kosci jarzmowe i zeby artysta po-
krywa swoje zywe rysy, aby jak najdoktadniej zakry¢ zycie. Zaciem-
nia wiec dokladny kontur twarzy i wiele charakterystycznych detali,
lecz po ,,zdjeciu skéry i mie$ni” nie zmienia sie on na tyle, by nie méc
zauwazy¢ pewnych cech charakterystycznych Ensorowskiej fizjono-
mii. Sposéb kamuflowania twarzy w technice akwaforty jest w istocie
dziataniem bardzo inwazyjnym — kwas wzera sie i wypala narysowa-
ny na matrycy rysunek. Ponownie operuje sie wiec tu zalezno$cia
znaczeniowa miedzy wnetrzem a zewnetrzem, paralelnie do zywej
tkanki i nagich ko$ci. W ten sposéb ambiwalencja wizerunku zostaje
wydobyta w tym medium bardzo dostownie.

Tak jak w przypadku Bazgrzqcego szkieletu, zywe elementy,
a w szczegdélnosci oczy, ktérych zZrenice blyszcza w nagich oczodo-
tach, mimo wyraznej dominacji trupich ryséw wecigz wyzieraja spod
szkieletu, walczg o swéj status. To w oczach wtasnie tkwi dowdd na
nieprzerwany zywot artysty, nadal sa one no$nikiem emocji, uczué.
Wida¢ réwniez odstoniete ucho, szyje i dionie, ktérych ,,zeszkieleto-
wanie” nie dotknelo, zatem elementy zywe i martwe wzajemnie sie
przeplataja, a czaszka niemal wsigkla w portret artysty. KoSci szkiele-
tu nie zostaly przeszczepione na zdrowa skére twarzy — ta ulegia jedy-
nie przykryciu nimi. Zatem podobnie jak w poprzednio analizowanej
pracy, kategoria obrazu potencjalnego wydaje sie tu najwlasciwsza;
dynamiczna wibracja zlozonej struktury wlasnego wizerunku i jej
rozplanowanie, operujace skrajnos$ciami zycia i $§mierci, sktania do
zalozenia, ze autor zyczyt sobie, by widz poddat refleksji dokonujacy
sie na jego oczach proces, lecz nie potrafit finalnie doj$¢é do jedno-
znacznych wnioskéw dotyczacych sensu i statusu nakre$lonego wi-
zerunku.

Moj portret jako szkielet jest zatem doskonatg ilustracjg kore-
spondencji miedzy niemal chirurgiczng ingerencjg w strukture twa-
rzy a zmianami zachodzgcymi w oku widza podczas oglagdu obrazu
potencjalnego. Dominacja obumartych czesci fizjonomii nad nielicz-
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nymi zywymi pokazuje walke tych drugich o widoczno$é i pamieé,
a rownoczes$nie symbolizuje bitwe o znaczeniu duzo szerszym: to za-
pis rywalizacji miedzy Ensorem a $miercia. Pokazuje zatem to,
co bez szkieletu bytoby dla odbiorcéw niewidoczne, a co artysta po-
przez zakrycie twarzy calkowicie odstonil. Istotne, ze z motywem
Smierci tgczy sie ujawniona w drugim i trzecim stanie grafiki poto-
zona na ramie okiennej czaszka. Zwrécona w trzech czwartych do
postaci mezczyzny, ksztaltowana miekka i grubsza od kresek tta li-
nig intensywnej czerni, ujawnia sie widzowi dopiero po doktadnym
ogladzie calej pracy. Znajduje sie wewnagtrz przestrzeni otwierajacej
sie za rama. ,,Szkielet glowy” postawiono tu tak, aby oprawa okna
przyslaniata szczeke oraz prawag ko§¢ skroniowa. Na czubku czaszki
artysta dorysowat krétkg fryzure z przedziatkiem na $rodku - wtosy
nieznacznie opadajg na cze$¢ skroniowa. Dodanie owego fragmentu
personalizujgcego wskazuje na che¢ ujrzenia w lezgcej na parapecie
czaszce rzeczy wykraczajacej poza przedmiotowo$¢é i owo pragnienie
promieniuje réwniez na widza.

Autor zatem, tak jak w Bazgrzacym szkielecie, multiplikuje mo-
tyw czaszki w obrebie jednej pracy: projektujac ja na swoja twarz
oraz umieszczajac gdzie$ obok tak, aby byla pozornie niewidoczna
i dla odbiorcéw, i dla niego. Powtarzalno$¢ tego motywu i w tej pracy,
iw calym ceuvre, moze by¢ w istocie checig oswojenia sie ze strachem
przez powtarzanie jego zrédta. W tym przypadku otaczanie sie czasz-
kami miatoby na celu umniejszenie ich dominacji i doprowadzenie
do ich spowszednienia. Zarzucenie tematyki szkieletu w drugiej fazie
tworczosci, po 1900 r., potwierdzaloby te koncepcje. Zatem przybranie
kosci glowy moze byé sposobem na oszukanie samego siebie — zinten-
syfikowanie multiplikacji tego motywu funkcjonowatoby na zasadzie
zanegowania pojmowania owego przedmiotu jako specjalnego.

Okreslenie prawdopodobnej funkcji czaszki w tle nalezy prze-
prowadzi¢ wta$nie, opierajac sie na tym giéwnym tropie, czyli na in-
dywidualizacji wymienionego elementu. Ufryzowane wlosy na czasz-
ce umieszczonej na parapecie przypominajg wyglad autora, co znéw
wskazywaé moze na probe zdublowania swojego wizerunku (za-
rowno prawdziwego, jak i tego ,,zeszkieletowanego”). Jednocze$nie
przyktad czaszki umieszczonej w ramie przywoluje znéw koncepcje
niesamowitego, ujawniajgc sie przede wszystkim z powodu osobliwe-
go kontrastu, wygenerowanego przez zestawienie zwyczajnej sceny
z elementami fantastycznymi. Szczegélnie widoczne jest to przy po-
réwnaniu trzech etapéw pracy, przedstawiajacych stopniowsg trans-
formacje codzienno$ci w scene trawiong wyobraznig i makabreska.
Ponadto czaszka to przedmiot, ktéry ulegt procesowi multiplikacji
oraz ktoéry, dzieki aspektowi personalizujacemu, wpisuje sie w kate-
gorie sobowtéra, niewykluczone wiec takze, iz sprawuje funkcje na-
Sladowczg, majgca na celu podwojenie wizerunku wlasnej osoby.

Warto przywota¢ tu koncepcje Ottona Ranka, ucznia Freuda, za-
kladajacg potrzebe podwojenia ,,ja” w formie cienia, odbicia, co moze
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34 Idem, A Portrait..., s. 83.

35 X. Tricot, James Ensor...

36 From self-portrait to painting skeleton,
http://www.kmska.be/en/Onderzo-

ek/Ensor/ERP_SchilderendGeraamte.
html (data dostepu: 22 1 2018).
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by¢ probg zanegowania nieuchronnej Smierci®t. Zatem Ensor, dupli-
kujgc sw@j wizerunek, stara sie, by uchronié¢ sie przed catkowitym
zapomnieniem i unicestwieniem, lokujgc czgstke swej tozsamosci
w tak waznym dla siebie przedmiocie - czaszce. Jej ufryzowanie do-
wodzi, ze rozwigzanie to ma charakter zamierzony — zapobiega wzbu-
dzeniu watpliwo$ci w odbiorcy, bedacym w trakcie odszyfrowywania
intencji autora. Jednak kontynuujac mys$l o jej zakamuflowaniu wi-
zualnym, w czaszce zawiera sie pewna niekonsekwencja artysty lub
celowa wieloznaczno$¢é. Multiplikacja bronigca przed Smiercig moze
mie¢ bowiem charakter dwojaki: jawny badz ukryty. W pierwszym
przypadku powtérzenie pozwala Ensorowi zabezpieczyé¢ wlasng toz-
samo$¢ dzieki widzom percypujacym obrazy zawierajace zmultipli-
kowane czaszki, poniewaz nawet po $mierci artysty pozostang od-
biorcy jego ,,zeszkieletowane” duplikaty, przedstawione na plétnach.
Innym rozwigzaniem jest rozmys$lne ukrycie sobowtéra (jak w przy-
padku konturowego obrysu czaszki na parapecie) tak, by cho¢ osobis-
tej podobiznie zapewni¢ nieograniczone trwanie w pamieci. Réwno-
czesna personalizacja i ukrycie czaszki wykluczaja sie semantycznie;
multiplikacja staje sie no$nikiem redundantnych senséw przez nad-
pisanie jej na funkcje komunikacyjna, poSredniczaca miedzy obra-
zem a widzem.

W konsekwencji prowokowana przez dzielo wielowymiarowosé
postrzegania, balansujgca na granicy przytomnosci i projekcji pod-
progowej, podyktowana niejednoznacznoscig warstwy wizualnej, od-
powiada opisanym przez Gamboniego cechom obrazu potencjalnego.

Malujacy szkielet (1895-1896)

Na tym ptétnie figura malarza zostala ponownie przedstawiona
z czaszka zamiast glowy, tym razem w pracowni na poddaszu rodzin-
nego domu. Kompozycja bliska jest fotograficznemu oryginatowi® —
artysta stoi przy sztaludze, calym cialem zwraca sie ku widzowi,
trzymajac w jednej dioni olbrzymiag palete, w drugiej pedzel, ktérym
siega do plétna niewielkich rozmiaréw. Wokél porozrzucane sg po
pomieszczeniu czaszki i maski réznego ksztaltu. Najistotniejszym
elementem w kontek$cie omawianego problemu jest jednak to, cze-
go nie wida¢ — wyniki projektu prowadzonego przez Krélewskie Mu-
zeum Sztuk Pieknych w Antwerpii ujawnily, ze réwniez obraz olejny
Malujgcey szkielet skrywa w swej strukturze zjawisko przenikania sie
zywej twarzy i maski-czaszki w fizjonomii Ensora?®.

Zamazanie fizyczno$ci jest w tym przypadku doktadniejsze niz
we wezeéniej opisanych grafikach oraz rysunku — z uwagi na oczywi-
sta specyfike medium malarskiego. Jednak juz jej modelunek zdra-
dza zwigzki z zywym wizerunkiem Ensora: ,,malarska” czaszka i ,,fo-
tograficzna” glowa przedstawione zostaly pod tym samym katem,
w ujeciu trzech czwartych. Oczy na obu obrazach skierowane sg ku
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widzowi, obie ,,twarze” majg lekko zadarty podbrédek i podobna linie
szczeki. Ponadto modelunek czaszki sugeruje pewng miesisto$¢ zy-
wej skory, jakby ,,szkielet glowy” zachowywat tu cechy ciata, a plamy
z61to-rdzawego koloru z tytu czaszki przywolywaé¢ moga na mys$l rude
wlosy artysty. Wrazenie ulega spotegowaniu dzieki umieszczonemu
bezposrednio za figurg malarza obrazowi z z6itawymi ptomieniami.

Po przes§wietleniu plétna promieniami podczerwonymi okazato
sie takze, ze pod czaszkg malarza kryje sie wizerunek rzeczywistej
twarzy mezczyzny. Proces tworzenia przebiegal wiec w tym przy-
padku nastepujgco: Ensor, uzywajgc otéwka, skopiowal kompozycje
z fotografii, wiernie odzwierciedlajac rysy swojej twarzy, i dopiero
podczas pracy malarskiej postanowil zastapi¢ ja czaszka. Na udostep-
nionej przez instytucje fotografii wida¢ wyraznie zarysowane brwi
i oczy, fryzure z przedziatkiem oraz ludzka szyje. Obraz uzyskany po
prze§wietleniu ptétna dowodzi, ze i tutaj artysta postgpil ze swoim
wizerunkiem w podobny sposéb, co w dwoch poprzednich pracach,
wykonanych w innych mediach.

Gdy widz natrafi na wyniki projektu muzealnego, ma sposobnos$¢
calo$Sciowej analizy problematyki ztozonego wizerunku Ensora. Tym
razem rekonstrukcja intencji artysty pozostaje oczywista, poniewaz
pokrycie farbg rysunkowego szkicu uniemozliwia odbiorcy percypo-
wanie procesu nakladania czaszki, a pozwala podczas ogladu obser-
wowac jedynie efekt koncowy. Ponadto ré6wniez wykonane wcze$niej
zdjecie nie wplywa tak mocno na odbiér obrazu, jak bylo w przypad-
ku grafiki Moj portret jako szkielet. Malujqcy szkielet dystansuje sie
wobec swojego pierwowzoru fotograficznego z uwagi na gwaltowng
zmiane kolorystyki z monochromatycznej i ciemnej odbitki na kolo-
rowsg, Swietlistg oraz na modyfikacje sylwetki malarza z pozycji sie-
dzacej na stojgca i groteskowo wrecz niskg i mala.

W rezultacie wizerunek wydaje sie daleki od atmosfery $mierci.
Karykaturalna fizjonomia mezczyzny wskazuje na tradycje zwanze:
oto niewielkiego wzrostu postaé, ubrana w za duzy garnitur, kieruje
sie ku widzowi, szczerzgc w uSmiechu zeby i patrzac wielkimi, wy-
batuszonymi oczami. Ksztalt oczu oraz ich gtebokie umieszczenie
w oczodolach nie sg zresztg ludzkie, a raczej korespondujg z maska-
mi porozrzucanymi we wnetrzu atelier. Gatki oczne pozostatych cza-
szek rowniez wygladajg tak samo, jedynie maska w formie twarzy
kobiety ma oczy w prawidlowym, migdalowym ksztalcie. W poréw-
naniu do dwéch poprzednich prac czaszka artysty jawi sie nie jako
miejsce walki zywego z martwym, lecz jest przedmiotem o spdjnej
wizualno$ci, a same oczy powoduja ozywienie koSci czaszki, dzieki
czemu przedmiot (struktura kostna glowy) przemienia sie w podmiot
(gtowe artysty), o czym we weze$niejszych analizach nie bylo mowy.

Zestawienie szkicu prawdziwego oblicza Ensora, widocznego
na podczerwieni, z namalowanym szkieletem pokazuje ponadto, ze
okragle, malarskie galki oczne nie pokrywajg sie z tymi narysowany-
mi (podczas gdy przegrody nosowe konsekwentnie nakladaja sie na
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siebie), sq zatem potraktowane jako odmienne, nieodpowiadajgce so-
bie elementy obu giéw. Przej$cie miedzy dwiema postaciami Ensora,
wyrazonymi w odmiennych mediach, nie jest wiec natozeniem czasz-
ki na twarz, jak w przypadku rysunku oraz grafik. Czaszka w Malu-
jacym szkielecie, cho¢ zastepuje twarz Ensora, jest w pewnej mierze
autonomiczna wilasnie dzieki nieludzkim oczom. Operowanie dwoma
odmiennymi mediami réwnocze$nie ponownie ukazuje rozmyS$lne
sterowanie potencjalnoscia.

W tym obrazie potencjalnos$ci nie wzmagajg za$, jak w poprzed-
nich dzielach, pozostate ,szkielety giéw”. Porozrzucane po atelier
czaszki oraz maski sg rownorzedne: namalowane w ten sam sposoéb,
bez poglebionej analizy §wiatltocieniowej, a z duzg ilo$cig naniesionej
farby, z widocznymi biatymi i niekiedy z6ttymi impastami. Majg wy-
baluszone gatki oczne, ktérymi wodzg za artystg, usta za$ ich — badz
szczeki — pozostaja na ogoét otwarte. Przedmioty te okazuja sie wiec
tylko ozywionymi atrybutami, podgladajacymi i komentujgcymi pra-
ce swojego wlasciciela, catkowicie od niego zalezne, cho¢, za sprawg
swego karykaturalnego wyglagdu, odrobine krngbrne. Pozbawione
osoby, ktéra moze je przywdziaé — pozbawione wiec kontekstu — swoja
funkcje ograniczaja do tej charakterystycznej dla rekwizytu.

Réwnoczesnie ,walka” na twarzy Ensora miedzy elementami zy-
wymi a martwymi, tak widoczna na dwéch omawianych juz dzietach,
zostala tu zakonczona — lub zepchnieta na margines. Autor zarzucit
prace nad motywem szkieletu wéwecezas, gdy jego zycie ustabilizowa-
o sie, wyzdrowiatl i zyskal stawe — na omawianym obrazie zbliza sie
do stanu akceptacji swojej osoby. W konsekwencji kreacja artystycz-
nego mikrokosmosu Ensora na tym obrazie przekonuje o jedno$ci
wizerunku z otaczajgcym go $§wiatem. Multiplikacja motywu czaszki
oraz — przede wszystkim — nastrgj dzieta, ksztaltowany intensywny-
mi, jasnymi barwami, sprawiajg, ze odbiorca traktuje kompozycje
jako egzemplifikacje calkowitego zespolenia autora z pomieszcze-
niem, w ktérym on pracuje, oraz z przedmiotami, ktérymi sie ota-
cza. Jest to dowdd na zwigzek emocjonalny tgczacy go z atrybutami
uzywanymi podczas tworzenia oraz wykonanymi weze$niej ptétnami.
Ensor komunikuje w ten sposéb, ze dwa $wiaty: ten, w ktérym on
sam egzystuje, i ten, ktéry sam wykreowal, sg nierozerwalne i wza-
jemnie na siebie wplywaja.

Wnioski

Artysta podejmuje watek metamorfozy wizerunku w réznych mediach
i korzysta ze specyfiki kazdego z obranych jezykéw artystycznych od-
miennie, za kazdym razem wydobywajac z techniki jako$ci i walory,
ktére powigzaé nalezy z kategorig obrazu potencjalnego lub ukryte-
go. Wida¢ to w réznych intencjach i r6znych sposobach zakrywania
wlasnej fizjonomii w autoportretach — Ensor transformuje materie
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swych obrazéw, Swiadomie ksztaltujgc ich powierzchnie wieloznacz- 37 Zob. Ensor Research Project, https://
nie. Wszystko po to, by uaktywni¢ stojacego przed dzietem widza oraz, ;2;??;52':;:? .(ZZ : ’:j/o psrt(:;{aeuc:t/ae::f;)(r);rge)._
dzieki problematyzacji struktury swej fizjonomii, poglebi¢ analize

stanéw duchowych. Konsekwentnie sterujac potencjalno$cia wizual-

ng oraz znaczeniowg, potwierdza, ze postugiwanie sie polisemig jest

celowo wybranym elementem jego poetyki i strategii artystycznej.

W my$l metodologii Gamboniego praktyka operowania obrazami
wieloznacznymi i ukrytymi (ktére niekiedy wystepuja w kompozy-
cjach symultanicznie) dowodzi, jak istotna dla artysty byla procesual-
no$¢, zaré6wno w trakcie pracy tworczej, jak i w percepcji dzieta. Ensor
ingerowal fizycznie w materie uzywanego materiatu, zamalowywat,
nanosil poprawki, a w przypadku grafiki trawit powierzchnie swojej
twarzy, akcentujgc procesualno$é i nieodwracalnos$é podjetych dzia-
tan. Widz poprzez préoby rozszyfrowania ztozonego wizerunku artysty
oraz innych skladowych obrazu odtwarza niejako poszczegélne fazy
procesu kreacji — z r6znym wynikiem. Poszczegdlne warstwy ciata
i koSci nakladano na siebie naprzemiennie (warstwa tkanki zywej —
warstwa tkanki martwej), lecz powstalych w efekcie autoportretéow
nie mozna réwnie tatwo od siebie oddzielié. Jest to gtéwny aspekt
tych prac decydujacy o ich wieloznaczno$ci.

Pojawia sie réwnocze$nie pytanie o intencje artysty, kierujace
nim przy tak wieloplaszczyznowym kreowaniu wlasnej podobizny
oraz multiplikacji ulubionego motywu. Z uwagi na dzielacy wybra-
ne dziela dystans czasowy widoczne jest pekniecie: w Bazgrzacym
szkielecie oraz Moim portrecie jako szkielecie elementy budzgce gro-
ze sg celowo sproblematyzowane, by takimi wiasnie jawi¢ sie podczas
ogladania ich przez odbiorce. Ponadto czaszki ulokowane zostaly
w poblizu artysty, by wlaczyé widza w obraz lub odgrywaé role so-
bowtoréw, zapewniajgcych Ensorowi trwanie w pamieci publiczno$ci
(zgodnie ze slowami Ranka, ktéry przez podwojenie siebie rozumiat
sprzeciwianie sie nieuchronnej S§mierci). W obrazie Malujacy szkie-
let element niesamowito$ci ulegl zniesieniu na rzecz zwanze i ironii,
czaszki w atelier funkcjonuja jedynie jako atrybuty figury artysty,
a sama polisemiczno$¢é autoportretu zostata zakamuflowana przez
operowanie odmiennymi mediami — rysunkiem i malarstwem - tak,
by nie byta juz dla widza metamorfoza oczywisty. Nalezy zatem po-
nownie podkresli¢ konsekwentnie prowadzong kreacje artystyczng
Ensora, zalezng naturalnie od wybranego medium, jak i od stopnio-
wych zmian postawy autora.

Trzy wybrane dziela jedynie sugeruja, jak bardzo rozbudowanym
problemem jest w ceuvre Ensora fascynacja transformacjg wlasnego
wizerunku. W ostatnio prowadzonych badaniach w ramach Ensor Re-
search Project podnoszono kwestie korespondencji miedzy procesem
twérczym a fizycznymi aspektami obrazéw??, co przynosi nadzieje na
kompleksowe analizy dziet artysty — réwniez analizy w konteks$cie
poruszanych w tym artykule zjawisk: procesualno$ci i wieloznacze-
niowosci.
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37 Zob. Ensor Research Project, https://
researchportal.be/en/project/ensor-re-
search-project (data dostepu: 3 11 2019).
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Summary
ADRIANNA KACZMAREK (Adam Mickiewicz University, Poznan) /
Skull as a tool of metamorphosis in James Ensor’s self-portraits

The article discusses three self-portraits of James Ensor (1860-1949), in which
the painter transforms his face into a skull. In each work this transformation
takes place differently due to the choice of different media: drawing, printmak-
ing and oil painting, but the common denominator for all is a visible, processu-
al metamorphosis of the artist’s image. Elements of the “living” face and the
“dead” skull intertwine, which makes the images appear not directly, not clear-
ly, because the status of the character in the image - dead, alive? - is difficult to
be unambiguously defined by the viewer. The interpretation of the self-portraits
was based on Dario Gamboni’s methodology of potential and hidden images.
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