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O jednym ekslibrisie Brunona Schulza

Do jakich fatalnych wigcierzy, do jakich zatosnych niewodow ciagnety te
ciemne pokolenia tysigckro¢ rozmnozone?
B. Schulz, Kometa, 349"

W ten wypadek kliniczny, w ten seans psychoanalityczny,
wdaje si¢ niepostrzezenie wieczno$¢ i zamienia laboratorium
psychoanalityczne na teatr eschatologiczny.

B. Schulz, Aneksja podswiadomosci (Uwagi o ,, Cudzoziemce”

Kuncewiczowej), 378

Okoto 1920 r. Bruno Schulz wykonat dla swojego przyjaciela, Stanistawa Weingartena, dwa
ekslibrisy’. Kazdy z nich stanowi odrebng i samodzielng cato$¢ znaczeniows. Sg zbudowane
wedtug zupetnie odmiennych - wprost przeciwstawnych - regut kompozycyjnych. Przedstawiaja
rowniez co$ innego. By¢ moze rozni je takze - chociaz to formalny niuans - technika wykonania
i rozmiar. Wydaje sie¢, ze obydwa znaki ochronne 13czg tylko osoby: z jednej strony - autora,
wlasciciela - z drugiej. Rzecz jasna, majg tez wspdlng funkcje. Uwazniejsze jednak spojrzenie
odnotuje podobienstwo niektorych motywow. Jesli uwazne spojrzenie przeksztalci si¢ w gruntowna
analizg, to odkryjemy, ze migdzy Weingartenowskimi ekslibrisami istnieje gleboki zwigzek,
wykraczajacy daleko poza kwestie zwyktego podobienstwa. Odkryjemy, ze w istocie tworzg one
swoisty dyptyk, w ktorym kazde skrzydto ma swoja wlasng tozsamos¢, zachowuje peing
suwerennos$¢ 1 zdolno$¢ do oddzielnego funkcjonowania, a rOwnoczesnie wspdlnie budujg catosé

wyzszego rzedu. W niniejszym szkicu przedstawiam analize tylko jednego cztonu tego

1 Teksty Brunona Schulza cytuje za edycja Biblioteki Narodowej: Opowiadania. Wybor esejow i listow,
oprac. J. Jarzebski, Wroctaw 1989. Wszystkie przytoczenia lokalizuj¢ bezposrednio w teksScie.

2 Zob. J. Ficowski, Ekslibrisy, czyli Stanistaw Weingarten i inni, [w:] tenze, Okolice sklepow cynamonowych. Szkice,
przyczynki, impresje, Krakow 1986, s. 23-28.



ekslibrisowego dyptyku. Doktadny opis i interpretacje drugiego przeprowadzitem w innym

miejscu’.

Po co w ogoble proponowac analiz¢ takiego drobiazgu? Czy dlatego, Ze ekslibrisy Weingartena
nie byty dotad - a nie byty - opisywane? Czy moze dlatego, Ze zasady postgpowania naukowego
nakazujg bra¢ pod uwagg absolutnie wszystko, co sktada si¢ na twérczo$¢ danego artysty? Nie
dlatego, chociaz bylyby to skadinad powody wystarczajace. Schulzowskie ekslibrisy sa wazne ze
wzgledu na ich wyjatkowe znaczenie, ktdre jest catkowicie niewspotmierne wobec fizycznej
postaci. Te niewielkie, o chybotliwych wymiarach, rysunki zawierajg wielkie, moze najwigksze,
tematy 1 problemy catej - zardwno plastycznej, jak 1 literackiej - tworczosci Brunona Schulza.
Mowigce jego jezykiem z listu do S. I. Witkiewicza, tymi rysunkami ,,zakresla ciasniejsze granice”
(443) pewnej wizji. Na markach ochronnych Weingartena narysowat i opowiedziat Schulz historie,
ktdrej nie przeczytamy i nie zobaczymy w catym jego - znanym dzisiaj - dziele plastycznym
1 literackim. Tylko tu zobaczymy bezposrednio to, co gdzie indziej, zwlaszcza w prozie, kryje si¢
w metaforach i asocjacjach, fragmentach i zamierzeniach, lecz nigdzie nie osiaga pelne;j

wyrazistosci.

2

Zobaczymy - co? Poddawany tu analizie ekslibrisowy obraz jest obrazem teatralnym. Schulz -
jak wiadomo - nie napisat zadnego dramatu. W jego prozie wystepuja jednak dosy¢ liczne
odniesienia do sztuki scenicznej, a w Sklepach cynamonowych znajduje si¢ nawet bezposredni opis
wyprawy do teatru. Niestety, bohater tego opowiadania wychodzi z teatru przed rozpoczeciem
widowiska, wiec nie dowiemy si¢ nigdy, co miatby do powiedzenia o samym spektaklu. Nie wiemy
rowniez, jaka sztuka miata by¢ wystawiana. W tym kontek$cie mozna powiedzie¢, iz ekslibris
Weingartena zawiera jedyna, pelniejsza, Schulzowska wizje sceniczng. Mozna powiedzie¢ wigce;:
to jedyne ,,teatralne” dzieto Schulza, dzielo, w ktérym cala przedstawiana rzeczywisto$¢ ujeta jest

w kategoriach sztuki sceniczne;j.

Oczywiscie, to bardzo szczegolny ,,teatr”, bo narysowany. Nadal mamy do czynienia
z obrazem, ktory ,,przemawia” wytgcznie do oka, lecz fakt, ze obraz ten pokazuje pewien spektakl,
ma swoje konsekwencje 1 dla poetyki odbioru. Kaze nam mianowicie patrze¢ tak, jak patrzy si¢

w teatrze, gdzie widz jest bezposrednim uczestnikiem 1 $wiadkiem wydarzen. Sugeruje rowniez, iz

3 Analize¢ obydwu ekslibrisow (szkicowa tego, o ktorym mowa w niniejszym teks$cie, drugiego natomiast obszerna)
przytoczylem jako czes¢ kontekstu interpretacyjnego Ulicy Krokodyli w rozprawie Szwirat ha-kelim. czyli Brunona
Schulza traktat o krokodylach. Tekst - prezentowany na zorganizowanej przez Katedre Teorii Literatury KUL IIT
Konferencji Aksjologicznej: Interpretacje aksjologiczne (Kazimierz Dolny, 7-9 XII 1994) - ukaze si¢ w tomie
referatow z tej konferencji. Catos¢ - poszerzona o dodatkowe konteksty - zostanie zebrana w osobnej ksiazce:
Pierwszy Mesjasz. Rzecz o dwoch ekslibrisach Brunona Schulza. Ekslibrisy Stanistawa Weingartena byty
kilkakrotnie reprodukowane - ostatnio w drugim tomie katalogu: Bruno Schulz 1892-1942. Katalog-Pamietnik
Wystawy ,, Bruno Schulz. Ad Memoriam” w Muzeum Literatury im. Adama Mickiewicza w Warszawie, pod red.

W. Chmurzynskiego, Warszawa 1995. Omawiany ekslibris ma numer katalogowy 451.



materia plastyczna, wizualna, stanowi tylko jeden z aspektow przedstawienia. Trzeba wigc
opisywac nie rysunek, z jakim mamy faktycznie do czynienia, lecz 6w wielce osobliwy
Schulzowski spektakl. Opisywac, ale nie z pozycji tego, kto oglada dzieto plastyczne, lecz tego, kto

uczestniczy w przedstawieniu teatralnym. Takg ,,role” nam tu wyznaczono.

Najnizsza cz¢$¢ kompozycji, czyli przod sceny, ma ksztatt nieregularnego, dosy¢ waskiego
prostokata. Na ciemnym tle jasniejg figury: w §rodku - rozciggnigty w pelnym biegu skrzydlaty
kon; przed nim - nagi me¢zczyzna w postawie potlezacej, rozrzucone rece lekko unosi do gory;

z tyhu - naga kobieta z wyciaggnietymi do przodu rekami. Wazny jest jeszcze ruch w tej scence - ma
charakter bardzo dynamiczny i przebiega, by¢ moze, dwukierunkowo. Zaréwno rumak, jak

1 kobieta pedza w lewa - od widza - strong. Z okresleniem ruchu mezczyzny sg natomiast ktopoty.
On roéwniez zwraca si¢ w lewga strong, lecz nie wiadomo, czy jego potlezaca - jak sie wydaje -
pozycja jest fazg wstawania, czy tez upadku. Czy podnosi go energia nadbiegajacego Pegaza i tego,
co za sobg ,,ciagnie”, czy tez jakas sila rzuca go pod kopyta i za chwile zostanie stratowany? By¢
moze wstaje - w lewa strong. By¢ moze pada - na prawo. By¢ moze te dwa przeciwstawne ruchy

1 kierunki znoszg si¢ lub relatywizuja: wstaje, lecz w jakim$ innym wymiarze oznacza to upadek;

pada, ale z pewnego punktu widzenia powstaje.

Tak wyglada dekoracja przedniej, dolnej Sciany sceny. Powiedzmy, zasadnicza dekoracja,
poniewaz s3 tu jeszcze inne wyobrazenia, ktére jednak tylko czesciowo do niej nalezg. Po bokach
stoja dwie postacie: na prawej flance naga kobieta z lirg gestem kariatydy podtrzymuje jedng reka
to, co ma nad gtowg; flanke lewa zajmuje nagi m¢zczyzna, grajacy na skrzypcach. Ten duet
muzykow-kariatyd jest duzo wyzszy niz przod sceny i od pasa w gore znajduje si¢ juz w innych
partiach teatralnej przestrzeni. To najbardziej skrajne obramowanie dolnej sceny. Nieco mniej
skrajnie, bo na samej §ciance, tam, gdzie zaczyna si¢ pasmo dekoracji, usytuowany jest kolejny
element flankujacy: dwa jednakowe pierScienie - ogony dwoch wezy. Obydwa gady maja tu tylko
swoje ,.koncowki”, reszta gadzich cielsk rozciaga si¢ gdzie indziej. Wida¢ wigc dosy¢ wyraznie, ze
te obramowujace figury - ludzie i weze - majg podwojng funkcje. Po pierwsze, uzupetniaja
kompozycje obrazowg przedniej §ciany w porzadku - rzec mozna - horyzontalnym 1 sg dla niej
bezposrednim kontekstem. Po drugie, wlaczajg 6w obraz w porzadek - moéwigc umownie -

wertykalny 1 wprowadzaja go w kontekst catosci przedstawienia.

Zatem porzadek calej dolnej, czyli przedniej, strefy przedstawia si¢ nastgpujaco: w centrum
sylwetka Pegaza, po jego prawej stronie, a wig¢c za nim, kobieta, za nig wgzowy splot, za wgzem
kobieta z lirg; po lewej stronie, przed rumakiem, me¢zczyzna, przed nim waz, przed we¢zem -
skrzypek. Zwraca uwage wyjatkowo silne, wprost nadmierne, uporzadkowanie tej kompozycji. Sg
dwa gtéwne efekty tak mocnej strukturalizacji. Najpierw - umocnienie centralnej pozycji
skrzydlatego konia. Nastgpnie - uwypuklenie wszelkich nieregularnosci i asymetrii. Zacznijmy od
tego ostatniego watku. Wszystkie zatamania porzadku w tej strukturze wigza si¢ z podziatem

ptciowym. W ogole cala kompozycja dzieli si¢ wedle zasady plciowej: prawa strona - catkowicie



zenska, lewa - calkowicie meska. Wielce charakterystyczne jest jednak to, ze wprowadza tu Schulz

szereg elementow unifikujacych obydwa przeciwstawne swiaty. Wigc wszyscy sa jednakowo nadzy,
wszyscy zajmujg analogiczne miejsca w catosci i majg podobne akcesoria (instrumenty muzyczne).

Stowem, ponad naturalng i prymarng rdznicg rozciaga si¢ rozlegta sfera tego, co identyczne

1 wspolne.

I wlasnie akurat w obrebie wspdlnego ujawniajg si¢ odmiennos$ci. Pewnie nie ma wigkszego
znaczenia fakt, ze kobieta trzyma w r¢ku lirg, a mezczyzna skrzypce. Ma natomiast znaczenie to, ze
kobieta tylko trzyma instrument, lecz nie gra na nim, poniewaz drugg r¢kg podpiera weza.
Mezczyzna po przeciwnej stronie kompozycji, doktadnie w takiej samej sytuacji, jednak zajety jest
gra. Podobnie rzecz si¢ ma z parg, ktora bezposrednio towarzyszy Pegazowi. Roznice dotycza
zaré6wno ulozenia cial, jak 1 pozycji wobec konia: przed lub za nim. O ruchu byla juz mowa wyzej,
wiec dopowiedzmy jedynie, ze i ruch stanowi czynnik zakldcajacy porzadek, poniewaz jest
ukierunkowany jednostronnie. Pegaz jednoznacznie pedzi na strong meska, wlokac za sobg kobietg.
Zbyt prosta i tatwga interpretacje, jaka mogtaby pojawi¢ si¢ w tym miejscu, interpretacje
wyzyskujaca - rzecz jasna - opozycje miedzy §wiatem mezczyzn i $wiatem kobiet, ktéra wydaje si¢
tu mie¢ charakter zdecydowanie wartosciujacy, komplikuja dwa motywy. Pierwszy jest taki: caty
ten $wiat toczy si¢ miedzy ogonami we¢zy. A drugi taki: caly Swiat w tym plaskim prostokacie
miesci si¢ ponizej - jesli tak mozna powiedzie¢ - pepka zaréwno kobiety, jak i mezczyzny,
ulokowanych na jego horyzoncie. Z interpretacja trzeba zatem poczekaé, wszak dopiero ogladamy

przednig $ciang sceny, a do prawdziwego spektaklu jeszcze daleko.

W Schulzowskim teatrze zagospodarowana jest rowniez jego najwyzsza cze¢$¢. Powyzej sceny,
nad kurtyna, znajduje si¢ pewien rodzaj fryzu - pasmo tej samej wysokosci, co strefa dolna, lecz
inaczej ustrukturowane. Ma wyrazng architektonike - gzyms, kolumienki - z trojdzielnym
rozktadem. Srodkowa czes$¢ - wklesta i potokragta - jest pusta. Zachodzi na nig jedynie specyficzne
zwienczenie kurtyny. Po bokach sg dwie prostokatne kwatery, oddzielone od partii centralnej
podwodjnymi kolumienkami. W lewg wcisnat Schulz Pana grajacego na flecie. Prawg wypehia, nie
bardzo si¢ w niej mieszczac, naga para, tworzgca - nazwijmy to tak - uktad zdecydowanie

erotyczny.

Wida¢ wiec, ze miedzy gorg i dolem istnieja znaczace powigzania. Obydwie kompozycje s
strukturalnie 1 semantycznie odrebne, ale rownoczesnie budujg wspolnie pewien szerszy obraz. Do
tego obrazu ,,gora” wnosi kolejnego muzyka, ktory jest zarazem kolejng postacig mitologiczna.

I wnosi tez nastepng naga pare. Mozna powiedzie¢ zatem, iz zarOwno na gorze, jak i na dole
wystepuja te same motywy. Pochodzg one z trzech kregdéw tematycznych: sztuki, reprezentowane;
tu przez muzyke; mitologii, rOwniez ujetej od strony sztuki, i erotyki, ktéra tez ma swoj aspekt

artystyczny.

W tak zarysowanej wspolnocie tematycznej sg przeciez - tatwo dostrzegalne - istotne roznice.

Kobieta 1 mezczyzna, w §wiecie dolnym rozdzieleni 1 przeciwstawieni, sg tu polaczeni. W gérnym



obrazie nie ma zadnego ruchu i1 nie ma przestrzeni do przemieszczania si¢, bohaterowie bowiem sg
doktadnie zamknieci w przystugujacych im kwaterach, w ktorych wykonuja jedynie ruchy
,miejscowe”. I nie ma - przede wszystkim - weza! Tylko ten motyw nie jest wspolny dla obydwu
przedstawien. Bez watpienia niecobecno$¢ znaczaca, ale tez 1 uzasadniona, poniewaz waz nalezy do
zupelnie odmiennej mitologii 1 jest ,,postacig” z innej niz ta opowiesci. Ta, opowiedziana w gornych
regionach Schulzowskiego teatru, méwi o Arkadii, krainie idyllicznej i sielankowej, gdzie beztrosko
1 szczesliwie zyja pasterze pod opiekg kozlonogiego bozka Pana, ktory umila im czas gra na flecie.
Arkadyjska harmoni¢ $§wiata reprezentuje w tej kompozycji para kochankéw - jak wolno
przypuszczac - bez reszty zajeta niewinnymi amorami. Milosne harce sg tej pary jedyna
aktywno$cia. Nie trudnig si¢ nawet sztuka - to Pan im akompaniuje z oddali. Powyzsze obserwacje
prowadza nieuchronnie do stwierdzenia, iz sceniczna ,,gbra” i sceniczny ,,dot” formutujg radykalnie
przeciwstawne wizje rzeczywistosci, ze sg to catkowicie rozne ,,fabuty”, ktére opowiadajg o czyms
zdecydowanie innym. W tym kontek$cie odnotowana poprzednio zbieznos¢ motywow wydaje si¢

mie¢ drugorzedny charakter, poniewaz roznice sa tu silniejsze niz podobienstwa.

Ze jednak mamy do czynienia ciggle z jedng wielkg historia, tylko rozpisang na rozne ksiegi lub
rozdzialy, przekonujg - oprocz identycznych motywow - charakterystyczne ,,szwy” strukturalne,
wigzace obydwie fabuly. Sg dwa takie, wertykalnie utoZzone, szwy. Jeden przebiega lewa strong i
zbiera motywy z dominantg artystyczng: na gorze Pan grajacy na flecie, na dole m¢zczyzna grajacy
na skrzypcach w otoczeniu wezowych splotoéw. Drugi grupuje motywike erotyczng po prawe;j
stronie: nadzy kochankowie na gérze, w dole kobieta z lirg 1 wezem. Juz w tym momencie z catg
pewnoscig mozemy stwierdzi¢, ze w teatrze, ktory narysowal Schulz dla Weingartena, podzial na
lewa 1 prawg stron¢ odnosi si¢ do cato$ci przedstawienia 1 ma specjalne znaczenie. Jak widac,

porzadek pionowy zestawia gorne i1 dolne obrazy pod bardzo okreslonym katem.

W tak wyodrebnionych kolumnach powstaja dodatkowe relacje miedzy poszczegdlnymi
elementami, ktore otwieraja nowe perspektywy znaczeniowe. Po lewej stronie, tej grupujacej
postacie czynnie zajete sztuka, czyli artystow, ujawnia si¢ wigc taki nowy aspekt: sztuka uprawiana
przez stwora 1 sztuka uprawiana w cieniu stwora. Pan i waz - powiedziano wyzej, iz sg to postacie
z rozmaitych mitologii, lecz tu wskazuje si¢ na jakis rodzaj korespondencji. Zauwazmy, ze juz na

dolnym poziomie znaki obydwu mitologii wystepowaty lacznie (waz i Pegaz).

Zostawmy na razie weza z boku i dopowiedzmy co$ o Panu grajacym na flecie. Otoz ten
idylliczny bozek ma takze druga, dalekg od sielanki, stron¢. Oprocz szkaradnej postaci i1 prostackich
manier mitologia obcigza go licznymi czynami lubieznymi. Uwiodl wiele nimf 1 zgwalcit wszystkie
menady Dionizosa. A jego pigkny i szlachetny instrument ma genez¢ wprost sadystyczng, bo zrobit
go z trzciny, w ktora zamienila si¢ jedna ze $ciganych nimf. W ten sposob Schulz zdaje si¢ mowié,
iz sztuka nie jest najbardziej niewinnym z wszystkich ludzkich zaj¢¢. Doktadnie odwrotnie niz

Martin Heidegger w stynnej formule o poezji, ktora zaczerpnal z Holderlina: ,,To najbardziej



niewinne z wszystkich zaje¢™*. W prawej kolumnie zwraca uwage obecno$¢ mezezyzny, co kaze

nam skorygowac¢ obserwacje¢ dokonang na podstawie tylko dolnej partii, ze podzial na strong lewa

1 prawg pokrywa si¢ z podzialem na meskie 1 zenskie. Prawa kolumna méwi o jednosci i mowi

0 podziale, mowi o niewinnym i harmonijnym wspotzyciu kobiety 1 m¢zczyzny, ale pokazuje tez,
jak w perspektywie zwigzek ten redukuje si¢ 1 przeksztatca w swoje przeciwienstwo: przy boku
kobiety, zamiast m¢zczyzny, pojawia si¢ waz. [ lira, instrument (i sztuka) tu martwy, bo kobieta,
zajeta podtrzymywaniem weza, nie wydobywa ze strun zadnego glosu. Opowies¢ o Arkadii i sztuce,
przedstawiona w gornych i dolnych partiach Schulzowskiego teatru, przenika niepokojace

odniesienie do zta, grzechu, upadku.

Zaskakuje w tych obrazach - oprocz wielu innych niespodzianek - niezwykle silna obecno$¢
motywu muzycznego. W malej przeciez kompozycji umiescit Schulz az trzy instrumenty 1 trojke
muzykow! Oczywiscie, chodzi o symbol sztuki, dodajmy, podwojony symbol, bo jest to sztuka
w sztuce: teatr i muzyka. Dlaczego jednak to wlasnie muzyka ma reprezentowac catg sztuke
i dlaczego jest tu akurat taki a nie inny zestaw instrumentéw? Zwlaszcza ze ten teatr nie jest teatrem
muzycznym i ,,wystawiany” w nim dramat nie ma w sobie nic muzycznego, a jesli juz potrzebny
bytby dla niego jaki$ akompaniament, to musialyby go tworzy¢ zupelnie inne instrumenty. Nie trio
ztozone z fletu, skrzypiec i liry, lecz potezne traby i bebny. Sadze, ze idzie o dwie rzeczy. Po
pierwsze, w ten sposob Schulz odsyta i do sztuki, 1 do dzwigku. W ten wtasnie sposob rysuje to,
czego nie wida¢, czyli obraz warstwy dzwigkowej. Po drugie, chodzi o wspomniany wyzej kontrast
miedzy dzwickami produkowanymi w tej rzeczywistosci, ktora znajduje si¢ na obrzezu sceny,

i gtosem dochodzacym ze sceny’. Do tego zagadnienia przyjdzie nam powroci¢ w dalszej czeSci

niniejszej analizy.

Bialg przestrzen nieregularnego proscenium wypetnia dwuwersowy, ztozony wersalikami napis:
,»Ex Libris S. Weingarten”. Jednak to, co najwazniejsze, lokuje si¢ na granicy tej przestrzeni.
A najwazniejszy jest tu waz, $cislej, dwa weze. Weze, ktorych koncowe sploty widzieliSmy na
dolnej $cianie sceny, wychodza na proscenium i opasujg je z trzech stron. Tylko rampa jest od nich
wolna. Rozciagniete cielska gadow - najbardziej tego z lewej strony, ktéry ma najdtuzsza droge
1 przesuwa si¢ wzdtuz catej granicy oddzielajacej proscenium od sceny - znikajg za prawa kurtyna.
Sa wiec bardzo wyrazistym tacznikiem migdzy rzeczywisto$cig pozasceniczna, zewnetrzna, ta

z dolnej strefy, i $wiatem przedstawionym na scenie.

Omawiana wczesniej sprawa kierunku ruchu znajduje w tym punkcie swoja kontynuacje.

Lewostronnie ukierunkowany - jak pamigtamy - ruch w obrazie z dolnej §ciany sceny na poziomie

4 M. Heidegger, Holderlin i istota poezji, przet. K. Michalski, w zbiorze: Teoria badan literackich za granicq,
wybor, rozprawa wstepna, komentarze S. Skwarczynska, t. II, cz. II, Krakow 1981, s. 187.

5 Motyw muzyczny w tym ekslibrisie moze mie¢ rowniez pewne odniesienie biograficzne. Zarowno Schulz, jak
Weingarten byli cztonkami ugrupowania artystycznego ,,Kaleia”, ktore zatozyta w Drohobyczu w 1918 r. Maria
Budratzka-Tempele, pdzniej $piewaczka operowa. Z jej wspomnien wynika, ze muzyka byta w tej grupie mocno
obecna, bo sama inicjatorka miata takie zainteresowania. Funkcjonowala nawet orkiestra kameralna, ktora kierowat
Otokar Jawrower. Zob. B.Schulz, Listy, fragmenty. Wspomnienia o pisarzu, zebrat i oprac. J. Ficowski, Krakow
1984, s. 42-44.



proscenium, czyli wyzej, przechodzi w ruch skierowany na prawo. Taki jest bowiem kierunek
gadziej drogi. Ze autorowi bardzo zalezy na podkresleniu tego, iz waz przemierza ten $wiat od
lewej strony do prawej (przypominam: kierunki ciggle podaj¢ z perspektywy widza), $wiadczy
dobitnie ,,sytuacja” gada, ktéry znajduje si¢ po prawej stronie. Wiasciwie nie ma on zadnej drogi do
przebycia, jego sploty biegng pionowo w gore, a jednak kurtyne mija od lewej strony, tak, zeby
stalo si¢ widoczne, ze rowniez on, ktory przeciez jest juz catkowicie po prawej stronie, tez dociera

do sceny z lewego kierunku.

Mozna teraz dopowiedzie¢, co si¢ dzieje z m¢zczyzng, ktéry w dolnym obrazie znajduje si¢
miedzy Pegazem 1 koncowym splotem wegzowego ogona. Jego dziwna pozycja, trudna do okreslenia
pod wzgledem kierunku ruchu, bierze si¢ z tego, ze jest on usytuowany w samym oku cyklonu,

w polu zderzenia przeciwstawnie ukierunkowanych energii, w miejscu przemiany ruchu
lewostronnego w prawostronny. Stad tez ciato mgzczyzny utozone jest skosnie - gorg odrzucane

w prawo, dolem wypychane w lewo.

Ostatecznie z tego zawirowania wychodzi zwyciesko waz, ktory przejmuje ruch dolnej strefy
1 kontynuuje go w swoja, przeciwng, stron¢. Dokonuje si¢ wigc powr6t - na innym juz poziomie
kompozycji i w innym wymiarze rzeczywistosci scenicznej - do punktu wyjscia. Tam bowiem, po
prawej stronie, ma swoj poczatek i stamtad wybiega Swiat dolnych wyobrazen. Zdaje si¢, ze zrodto
energii, wprawiajacej w ruch Pegaza i postacie mu towarzyszace, jest ulokowane w zwinigtym
ogonie w¢za umieszczonego z prawej strony obrazu. Dyskusyjna moze by¢ tylko kwestia, czy jest
to ucieczka, proba wyzwolenia czy tez mamy do czynienia z aktywnoscia od poczatku
zaprogramowang przez besti¢. Wymowa opisywanego fragmentu pozostaje jednak ciggle ta sama:
rzeczywisto$¢ poczeta pod znakiem weza ma swoje wezowe zakonczenie. Zakonczenie, ktore

odstoni si¢ nam na scenie Schulzowego teatru.

Wydawato si¢, ze w oczekiwaniu na spektakl skracamy sobie czas opisem zewnetrznego

wystroju sceny. Teraz nabieramy pewnosci, iz gra toczy si¢ juz od dawna.

Jeszcze rzut oka na kurtyne. Jest rozsunigta, ale nadal tworzy po bokach szerokie pasma.
Rowniez od gory szeroka falbang zwisa nad scenka. I kurtyna, i opisane wczesniej elementy
niezwykle grubg warstwg otaczaja przestrzen sceniczng, czynigc z niej praktycznie niewielka
szczeling. Wigc ta obfita kurtyna wykonana jest z jasnej materii zdobionej w dosy¢ duze, ggsto
rozsiane kota, ktore - w rzeczywistosci totalnie semiotycznej - by¢ moze maja pewne dodatkowe
znaczenie. Na przyklad nawigzuja do koliscie zakrgconych ogondéw wezy lub sugeruja kolisty bieg

zdarzen w $wiecie otaczajacym sceng.

Fartuch kurtyny spina nad sceng, na wysokosci wklgstej czesci fryzu, niezwykly karnisz.
,Urzadzenie” to ma - bez watpienia - znaczenie pozatechniczne. Jesli si¢ dobrze przyjrzec,
a widoczno$¢ jest tu bardzo ograniczona, zauwazymy, ze OW karnisz ,,wykonano” z kobiety

skreconej jak korkociag. By¢ moze - w plataninie konczyn dobrze tego nie wida¢ - w tej spirali



miesci si¢ rowniez mezczyzna. By¢ moze wszystko to razem oplata waz. Figura, umieszczona
w rejonie idyllicznych wyobrazen, miedzy Panem i1 nagg para, zapowiada wcale niesielankowy
spektakl. Nawigzuje raczej do okrutnej genezy fletni Pana - zresztg zdaje si¢ jg przypominac.

Zapowiada - teatr okrucienstwa.

Przy lewej kurtynie, wtasciwie na proscenium, stoi - wysoki na calg scen¢ - m¢zczyzna w stroju
pierrota. Zwrocony do nas profilem, z bardzo bliskiej odlegtosci obserwuje to, co dzieje si¢ przed
nim. Zajmuje pozycje posrednig migdzy widzem i aktorem. Przypomina to troch¢ miejsce, jakie
wyznaczat sobie w swoich spektaklach Tadeusz Kantor. Twarz pierrota jest stabo widoczna, ale
mozna si¢ w niej dopatrzy¢ ryséw Brunona Schulza. Nic nowego, bo Schulz w wigkszosci swoich
prac plastycznych umieszczal swoj autoportret. Nie ma réwniez nic zaskakujacego w tym, ze
wystapil tu w kostiumie pierrota. Zdarzato si¢ przeciez, ze przedstawiat siebie w rozmaitych
przebraniach, takze i w takim. Mozna wigc powiedzie¢, ze i w tym przedstawieniu wystepuja
elementy typowej dla niego konwencji plastycznej. Utwierdza nas to w przekonaniu, iz omawiana
kompozycja - przy calej swej wyjatkowosci - nie jest czyms$ przypadkowym w dorobku autora
Xiegi Batwochwalczej. We wszystkich jego pracach autoportret wprowadza do przedstawianej
rzeczywisto$ci osobistg perspektywe i podkresla znaczenie podejmowanych problemow.
Autoportret w kostiumie dookresla blizej charakter ,,roli”, jaka ,,odgrywa” w prezentowanym
obrazie. W ekslibrisie Weingartena jest to rola pierrota. Rola i kostium sg tu czg§ciowo uzasadnione,
wszak jesteSmy w §wiecie teatru. Rzecz jednak w tym, iz - podobnie jak w przypadku muzyki -
wystawiana na scenie sztuka odwotuje si¢ do zupetnie innej konwencji dramaturgicznej. Pierrot,
posta¢ rodem z commedia dell'arte 1 starej pantomimy francuskiej, pajac tylez §mieszny, co smutny,
romantyczny ghupiec i beznadziejny kochanek, uczestniczy w tym spektaklu jako centralna figura
lewej, czyli ,,artystycznej”, kolumny. Jest wiec figurg artysty, artysty o profilu Brunona Schulza,
ktory wobec pewnego typu rzeczywistosci okazuje sie tylko komediantem i zatosng postacig w

kostiumie (i roli) z innej sztuki.

Prawe skrzydto rozsunigtej kurtyny zostato rozcigte - moze pekto - i z luki wychyla si¢
kosciotrup. Z bliska i uwaznie - jak pierrot - §ledzi rozwdj scenicznych wydarzen. To gtéwna postaé
prawej kolumny i tez wysoki na catg sceng. Nalezy jednak - inaczej niz pierrot - do §wiata, ktéry
ukrywa si¢ za kurtyna, gdzie§ w poblizu kulisy, a tu jedynie czg$ciowo si¢ uzewnetrznia. Ta
ztowroga posta¢ trzyma w kosciotrupich rekach co$ w rodzaju sznura. Bez watpienia jest to
narzedzie manipulacji, ale czy tylko mechanizmem kurtyny? Ma rowniez towarzysza, z ktérym
tworzy nader wyrazisty i juz zupeknie jednoznaczny duet. Jeden z wezy, ktore - jak pamigtamy -
znikty za kurtyng od strony sceny, owinal si¢ wokoét zastony na poziomie niewidocznych stop
ko$ciotrupa. Glowe, z szeroko otwartg paszcza i wysunigtym jezykiem, ma zwrocong na scene. To
sprzezenie weza 1 szkieletu ostatecznie okres$la charakter prawej strony - i prawej kolumny -
Schulzowego teatru jako strony dominujacego zta, gdzie pod erotycznag sielankg czai si¢ Smier¢,

a nad glowg potencjalnej artystki czyha bestia.



Trzeba w tym miejscu zauwazy¢, iz obydwa motywy - ko$ciotrupa i weza - sg czyms
wyjatkowym w catej tworczos$ci, zard6wno plastycznej, jak 1 literackiej, Brunona Schulza. Owszem,
odniesienia do znaczen ewokowanych przez te figury sg liczne, ale bezposrednio 1 naocznie
konkretyzujg si¢ tylko tu. Doktadna statystyka przedstawia si¢ nastepujaco: upostaciowana w
formie szkieletu $mier¢ wystepuje w zachowanej do dzi$ tworczosci plastycznej Schulza
czterokrotnie - w obydwu ekslibrisach Weingartena, w jednym ekslibrisie Maksymiliana Goldsteina
i w tableau maturzystow drohobyckiego gimnazjum. Przede wszystkim znaczace sa owe trzy
ekslibrisy. We wszystkich szkielet pojawia si¢ w podobnym konteks$cie i zajmuje podobna pozycje.
Natomiast w rozbudowanym bestiarium Schulzowskim weza - co moze dziwi¢ - odnajdziemy tylko
na tej rycinie! Drugi z Weingartenowskich ekslibrisow tez ma besti¢, ale w postaci krokodyla badz

smoka®.

Konczy si¢ nasze drobiazgowe opisanie Swiata otaczajacego sceng. Nie ma chyba watpliwosci,
ze faktycznym przedmiotem opisu byt teatr §wiata. Stad tez bierze si¢ akrybia niniejszej relacji. Nie
jest ona - w zadnym wypadku - demonstracja spostrzegawczosci. W taki wlasnie sposob probuje

pokaza¢, jak w malutkim obrazku miesci si¢ rzeczywisto§¢ obszerna i ztozona.

W Sklepach cynamonowych scena pozostaje zastoni¢ta. Narrator opisuje tylko kurtyne

1 narastajace oczekiwanie:

Maski trzepotaty czerwonymi powiekami, kolorowe wargi szeptaly co$ bezglosnie, i wiedziatem, ze
przyjdzie chwila, kiedy napiecie tajemnicy dojdzie do zenitu, i wtedy wezbrane niebo kurtyny peknie

naprawdg, uniesie si¢ i ukaze rzeczy niestychane i ol§niewajace (59).

W ekslibrisie Weingartena kurtyna pekta naprawdg, jak zastona przybytku, o czym informuje

Pismo, i ukazaty si¢ rzeczy niestychane, chociaz raczej przerazajace niz ol$niewajace.

3

Ciemna szczelina, czarna, nieregularna, dziura. Mrok, fundamentalny brak $wiatta, jest tu
stanem naturalnym. To, co w tej dziurze dokonuje si¢, obejmuje kompletna ciemnos¢. Rozchylona
zastona wpuszcza z zewnatrz troche Swiatla i to zapewnia pewna, ale bardzo ograniczona,
widoczno$¢. Zewnetrzne swiatlo wydobywa z mroku tylko niektore ,,obiekty” tamtego $wiata. Inne
sg widoczne jedynie czesciowo. Jeszcze inne mieszczg si¢ w waskiej strefie, jaka dzieli widzialne
1 niewidzialne. Jest wreszcie swiat catkowicie niewidzialny - najwazniejszy i1 ostateczny. I tego
w tym teatrze, tu 1 teraz, nie zobaczymy. Widzenie nasze bowiem reguluja zasady metafizyki, a nie
prawa optyki. Zréznicowana postrzegalno$¢, z jaka mamy do czynienia w tej szczelinie, nie zalezy
od jakosci oswietlenia, sity naszego wzroku lub odleglosci przedmiotow od zrodta swiatla, lecz -

przede wszystkim - wynika ze zr6znicowanego statusu ontologicznego poszczegdlnych ,,obiektow”.

6 Pisz¢ o tym szerzej w artykule Szwirat ha-kelim, czyli Brunona Schulza traktat o krokodylach (por. przyp. 3).



Duza, wypekiajaca sobg prawie calg scenke, naga kobieta jasnieje odbitym $wiattem na
pierwszym planie. Jaka$ potezna prawica, przedramig¢ 1 dlon jedynie, trzyma ja od tylu w zelaznym
uscisku 1 przemoca $cigga ze sceny. Zagarnia i ciggnie w lewa strong. Teraz trzeba okresla¢ kierunki
zgodnie ze stanem faktycznym, czyli wewnetrznym punktem widzenia. Prawa strona - wedtug
naszego oka - okazuje si¢ lewa, a lewa - prawg. Wigc ta gigantyczna reka zagarnia kobiete w strone,
gdzie w kulisach oczekuja na nig kosciotrup 1 waz z otwartg paszcza. Ciemna rgka - ciemniejsza
znacznie niz ciato kobiety, ale dobrze widoczna - wytania si¢ z mroku i nalezy do istoty, ktora tylko
w takim stopniu moze si¢ zmaterializowaé, czyli fragmentarycznie i aspektowo. Reszta owej
kreatury pozostaje w ciemnosciach. Scislej - jest sama ciemnoscia, ktérej nic nie moze oéwieci¢. To
rgka ciemnosci uchwycila kobiete. A ta probuje si¢ broni¢, wyrwaé¢ z uchwytu - dramatycznie
rozrzuca rgce, stara sie¢ odwrocié, btagalne spojrzenie kieruje w strong pierrota, u niego szukajac
ocalenia. Pierrot-artysta nie ocali kobiety. On tylko patrzy i unosi r¢ke w gescie, ktoéry moze

oznacza¢ bezradno$¢ lub pozegnanie. Tu juz nic si¢ nie zmieni.

Schulzowska kobieta, ta sama, ta, ktorg bardzo dobrze znamy z jego obrazow, grafik, rysunkéw
1 ilustracji, przedstawiana i wyobrazana setki razy, lecz zawsze bezwzglednie jako istota panujaca i
zwycigska, niedosi¢zna 1 nieosiggalna, bogini 1 kaptanka, obiekt bezgranicznego uwielbienia i kultu,
przedmiot masochistycznego pozadania, wcielenie Erosa 1 wszystkich poganskich bostw rozpusty,
krolowa batwochwalcow - tu obsadzona zostata w radykalnie odmiennej roli. Jeden jedyny raz
pokazat Schulz kobiete w perspektywie ostatecznej, w perspektywie strasznej opresji, w sytuacji
granicznej. Jej obnazenie - w innych obrazach zwigzane z seksualnym pozadaniem - tu jest juz

tylko $miertelng nagos$cia.

Resztka $wiatla, jaka nam pozostala w oczach, wydobywa z glebi mrocznych czelusci, gdzie$
na dalszym planie, skigbiony thum drobniutkich, nagich postaci kobiet i m¢zczyzn. W utozeniu ciat
fatwo rozpoznajemy charakterystyczne dla autora Xiggi Batwochwalczej pochylenie, jakie$
przygiecia, skurcze, poktony. Po prostu, procesja typowych Schulzowskich ,,batwochwalcow”,
podazajacych - czesciej petzajacych - za zenskim idolem. Tak si¢ wydaje na pierwszy rzut oka.
Jednak to tylko pozor, poniewaz thum jest ztozony z obydwu pici. I nie ma - przede wszystkim -
ewentualnego przedmiotu batwochwalstwa. Wiemy juz, jaki los spotkal pierwszoplanowg kobietg.
Zauwazamy réwniez, iz by¢ moze - niestety, w panujacych ciemnosciach nie wida¢ tego dobrze -
ludzie sg pedzeni pod przymusem, gdyz na koncu, zza kulisy, wychyla si¢ posta¢ z uniesiong (do
ciosu?) rgka. Ale moze to by¢ takze gest o innym znaczeniu - rozpaczy lub oporu. Dostrzegamy
bowiem wyrazne oznaki sprzeciwu: kogo§ wymachujacego rekami wprost niesie si¢ na ramionach.
Pochylenie postaci nie jest wigc wywotane - jak w innych grafikach i rysunkach Schulza - skurczem
erotycznych rozkoszy czy masochistycznym poddanstwem, lecz bierze si¢ ze strachu. Ludzie w tym
thumie po prostu kulg si¢ z przerazenia przed tym, co ich czeka tam, gdzie sa napedzani, gdzie
ciagnie ich jaka$ nieznana, lecz potworna i nieubtagana sita. Wszyscy podazaja w lewg strong, bo

tam ma siedzibg ta ztowroga moc.



Wreszcie mozemy go zlokalizowaé: w samym jadrze ciemnos$ci, w najgtebszym mroku, tam jest
ten, ktory powstat z mroku 1 mrokiem pozostanie. Tam - po stronie $mierci i rozwartej paszczy
weza - w zakolu ugietej nogi kobiety, tuz pod wylaniajacg si¢ z ciemnosci reka, niewyraznie
majaczy utkany z mroku czarny jego profil. On - demon. O wygladzie demona mozemy powiedzie¢
jedynie to, ze jego maska jest podobna do ludzkiej twarzy. Opisana wyzej procesja potgpiencow
zmierza wlasnie wprost do niego. | tak konczy si¢ droga batwochwalcow 1 obiektow
balwochwalstwa. Konczy si¢ w paszczy demona - wtasnie pozera jedng z ofiar. I nie ma tu juz
wigkszego znaczenia fakt, ze jest to akurat kobieta, albowiem nastepny bgdzie mg¢zczyzna. Tak
istotne przeciez w catej tworczosci Brunona Schulza zréznicowanie aksjologiczne plci - tu przestaje
obowigzywac. W tej wizji wszyscy sa rowni w obliczu konca. Tu w ogole nie ma juz zadnych
symboli lub metafor, ktore przez swoja wieloznaczeniowo$¢ mogtyby stwarzaé, chociazby ztudna,
nadzieje, ze moze jednak chodzi o jakie$ inne znaczenia i inne rozwigzania. Zadnych
niewiadomych. Jest bezposredni, dostowny i doktadny obraz egzekucji - ostatecznej, bo

metafizycznej.

Wiadomo, Ze klasyczna metafizyka okresla zto jako brak dobra, czyli niebyt. Wiadomo
réwniez, ze wszystkie wielkie demonologie, chrzescijanska, zydowska i muzulmanska, odmawiaja
pelnego statusu ontologicznego upostaciowanym mocom i przejawom zfa - demonom. Stad tez
demonom i catej rzeczywisto$ci demonicznej nie przystuguje atrybut petnej wyrazistosci
materialnej. Dotyczy to zwlaszcza twarzy - sity nieczyste nie majg oblicza. Dlatego, na przyktad,
w malarstwie ikonowym, ktére ma charakter wybitnie metafizyczny, zte duchy ukazywane sg
zawsze z profilu. Schulzowskie przedstawienie - jak widzimy - miesci si¢ catkowicie w tej tradycji:
tylko profil demona, tylko reka demona, reszta jest mrokiem. Chociaz bezposrednie wyobrazenie
ducha ciemnos$ci ma charakter wyjatkowy - jak wszystko w tej scenie, jak cata ta kompozycja -
trzeba stwierdzi¢, iz w tworczosci autora Sklepow cynamonowych istnieje wyrazny aspekt
demonologiczny. Problem ten wymaga odrebnego opracowania’. Tu chce zwroci¢ uwage jedynie na
dwa motywy. Pierwszy - potwierdza to, co wyzej powiedziano o zwigzku demonow z ciemnoscia.
W Nocy lipcowej czytamy o demonach nocy, ,.ktore zageszczaty ciemnos$¢ za oknem™ (217).
Wiasnie tak jak w omawianej rycinie. Obraz atmosfery gestej od duchow powtorzy si¢ u Schulza
jeszcze raz, lecz w kontekscie drugiego motywu. Drugi bowiem motyw wprowadza w ten $wiat zta
1 sit nieczystych perspektywe dobra. Szczegdlnie wazna perspektywe, gdyz oparta na odniesieniu
chrystologicznym - jedynym tak bezposrednio wyrazonym w catej tworczo$ci autora Komety. Pisze

Schulz w Jesieni:

Dom cztowieka staje sig, jak stajenka betlejemska, jadrem dookota ktorego zageszczaja przestwor

wszystkie demony, wszystkie duchy gornych i dolnych sfer (322).

W analizowanym tutaj ekslibrisie Weingartena, niestety, nie ma §ladoéw ,,stajenki betlejemskiej”,

ktora bytaby alternatywa panujacego zta. Wiadzy piekielnych mocy nic w tym teatrze nie ogranicza

7 O niektorych aspektach Schulzowskiej demonologii pisze w rozprawie Szwirat ha- kelim, czyli Brunona
Schulza traktat o krokodylach, art. cyt.



1 nie rtOwnowazy.

Ze mamy do czynienia z wizja jawnie apokaliptyczna, nie moze by¢ zadnej watpliwosci. Do
swego ,,eschatologicznego teatru” wybrat Schulz - z rozleglej przeciez i skrajnie dramatycznej
historii konca $§wiata - tylko jeden moment, ostatni w serii tragicznych zdarzen, akt kulminacyjny
1 rozstrzygajacy: Sad Ostateczny. Doktadniej - wytacznie jego aspekt infernalny, czyli kare
natozong na grzesznikow przez najwyzszy Trybunat. Widzimy wigc ,,tchorzow, niewiernych,
obmierztych, zabdjcow, rozpustnikow, guslarzy, batwochwalcoéw 1 wszelakich ktamcow™ (Ap 21,
8), skazanych na wieczne potepienie i zestanych do gehenny-gehinom, szatanskiego krolestwa
ciemnosci 1 $mierci. Stowem, to wszystko (i ci wszyscy), co znalazto si¢ po lewej stronie - mowigc
nadal jezykiem Apokalipsy - Zasiadajgcego na tronie. W symbolice zarowno zydowskiej, jak
1 chrzescijanskiej lewa strona jest strong zta, szatana i piekta. W porzadku wertykalnym odpowiada
jej - 1 czesto towarzyszy - wyobrazenie dotu. Do takiej tez symboliki nawigzujg ikonograficzne
przedstawienia Sadu Ostatecznego. Schulz pokazal zatem na scenie ostatni wyraz i ostateczng
konsekwencje lewej strony rzeczywisto$ci. W tym kontek$cie odstania si¢ nam réwniez -
przynajmniej teraz uzyskujemy pewnos¢ - ostateczny sens zgromadzonych wokot sceny obrazow.
Ot6z odsytaja one do wydarzen poprzedzajacych dzien sadu, do poczatku, genezy i dziejow upadku
cztowieka. Sg tu wszystkie - punktowo wydobyte - konieczne dla takiej problematyki toposy:
mezczyzna i kobieta, waz, pokusy, pragnienia i ztudzenia. Poczatek i koniec wigze - jak w Pi$mie -
posta¢ weza. Waz-kusiciel, od ktérego rozpoczyna si¢ upadek, zamaskowany w §wiecie Schulza
w licznych obrazach pokusy, rozcigga swoje cielsko wzdhuz catej sceny, towarzyszy catej
opowiadanej tu historii, po to, aby u kresu odwréci¢ wstecz, ku §wiatu, zza ostatecznej kulisy, swojg

prawdziwa fizjonomi¢: rozwartg paszcz¢ egzekutora kary.

Wypada w tym miejscu zaznaczy¢, ze wskazane w niniejszej interpretacji odniesienia
apokaliptyczne 1 eschatologiczne - i to tak w dodatku jednoznaczne - nie stanowig jakiej$ proby
przeszczepienia na grunt tworczosci Schulza pojec 1 kategorii zasadniczo obcych jego mysli
1 wyobrazni. Owszem, odkryta przez nas w tej malutkiej rycinie wielka wizja eschatologiczna ma
w calo$ci charakter jednorazowy, lecz przeciez w jego prozie odnajdujemy zaréwno odpowiedni
zasob eschatologicznych termindw, jak 1 elementy bardziej rozbudowanych struktur obrazowych
o znaczeniu apokaliptycznym. Jest nawet osobne opowiadanie - Kometa - ktore wprawdzie mowi
o wymyslonej przez ludzi pseudoapokalipsie, ale zawiera pojecia odnoszace si¢ do
»rzeczywistego”, czyli sakralnego, sposobu rozumienia konca dziejoéw: ,,od dawna przez prorokow

przepowiedziany” (347), z sadem i gniewem Bozym (347).

Skoro juz mowa o Komecie, to trzeba tez zauwazy¢ pewien trop, ktory - by¢ moze - przyblizy
nas nieco do wielce intrygujacej kwestii: dlaczego Schulz pokazuje Sad Ostateczny, a wlasciwie
pieklo, w teatralnej konwencji? Wspomniany trop ma dwa odgatezienia. Jedno zdaje si¢ prowadzi¢
do tradycji dantejskiej, czytamy bowiem: ,,tragiczny finat i akt ostatni komedii boskiej” (347).

Drugie - wskazuje na sztuke, ktora usituje przedstawia¢ 6w akt ostateczny: ,,W pismach



ilustrowanych pojawity si¢ calostronicowe ryciny, antycypowane obrazy katastrofy w efektownych
inscenizacjach” (347). W sumie teatr jawi si¢ jako znak ambiwalentny 1 ztoZony, powazny, ale

1 ironiczny zarazem, zeby nie powiedzie¢ wrecz groteskowy. Z jednej strony oznacza prawdziwy
dramat egzystencjalny i metafizyczny, z drugiej zas$ - tylko sztuke, ktora ten dramat przeksztatca

w ,,efektowng inscenizacje”. Teatralny kostium zastosowany w scenie Sadu Ostatecznego bytby
wiec wyrazem niewspotmiernosci ludzkiej sztuki wobec najwyzszych i ostatecznych sensow

$wiata. Sprawa si¢ jednak na tym nie konczy.

Do wyjasnienia pozostaje rzecz bodajze najwazniejsza: udziat sztuki w dramacie upadku
cztowieka. Widzielismy, jak w calej kompozycji sztuka jest intensywnie obecna. Nie tylko teatr, ale
1 muzyka, i chyba wszelkie inne formy artystycznej aktywnosci, bo takie - zbiorcze - odniesienie
zdaje si¢ sugerowac figura Pegaza. | widzieliSmy tez artyst¢ z twarzg Brunona Schulza. Mozna
zatem powiedzie¢, iz ta ,,opowies¢” o sadzie, karze i piekle jest rdwniez ,,opowiescia” o sztuce
1 arty$cie. O sztuce i arty$cie w ogole 1 o sztuce - moze przede wszystkim - samego Schulza.
Okazato si¢ takze, iz caly ten porzadek artystyczny ma bezposredni zwigzek z porzadkiem
apokaliptycznym i eschatologicznym. Ze motywy estetyczne s w jakié sposob uwiklane w historie

grzechu 1 upadku, ktorej ,,final i akt ostatni” dokonuje si¢ na scenie.

Trudno jednoznacznie objasni¢ natur¢ owego uwiktania. Wydaje si¢ bowiem, ze mamy do
czynienia z ,,dyskursem” (narysowanym!) ztozonym z kilku pozioméw znaczeniowych, ktdre
naktadajg si¢ na siebie, tworzac wielce ,,migotliwg” cato$¢ semantyczng. Poziom sensow
najbardziej oczywistych grupuje si¢ wokot takiego oto pogladu: sztuka stanowi jeden z elementow
$wiata naznaczonego skutkami grzechu, wchodzi w sktad jego ,,wyposazenia”, jest z ,,tego” Swiata

1 konczy si¢ wraz z nim. Czytamy w Apokalipsie (18, 22):

I glosu harfiarzy, Spiewakow, fletnistow, trgbaczy
juz w tobie si¢ nie ustyszy.
I Zadnego mistrza jakiejkolwiek sztuki

juz w tobie nie bedzie mozna znalez¢®,

Na innym poziomie odnajdujemy jednak sugestie, ze by¢ moze to sama sztuka jest grzeszna.
Grzeszna ze wzgledu na geneze i charakter. Rodzi si¢ gdzie§ w kregu wezowej pokusy i ma - jak
moglismy obserwowac - wgzowy ,,naped”. Nalezy wigc do porzadku drzewa poznania.

W przypadku sztuki bytaby to pokusa przeniknigcia tajemnic kreacji i podjecie dziatalnosci
stworczej - konkurencyjnej wobec Bozego dziela. Znamy te ide¢ z pdzniejszego Traktatu
o manekinach. Znaki o proweniencji erotycznej - serwowane tu zreszta w sposob umiarkowany -

zdaja si¢ mowié, iz sztuka poczeta na skutek grzesznego pragnienia takie tez pragnienia wyraza.

Wszystkie obrazy sztuki i wszelkie znaczenia, jakie im zdaje si¢ przepisywac Schulz w tej

8 Przytoczenia biblijne w niniejszym szkicu pochodzg z Biblii Tysiaclecia: Pismo swigte Starego i Nowego
Testamentu w przekiadzie z jezykow oryginalnych, oprac, zespot biblistow polskich z inicjatywy benedyktynoéw
tynieckich, Poznan-Warszawa 1980.



kompozycji, zbiera jeden, nadrzedny obraz, ktéry przekazuje tez jedno nadrzgdne znaczenie. To,
rzecz jasna, obraz teatru i jego ostateczny sens. W nim zbiegaja si¢ - z jednej strony - wyobrazenia
sztuki (i sztuk) jako domeny konwencji, spetryfikowanych form (i tresci) kulturowych, gry

1 kostiumow, z drugiej zas$ - pewna dwuznaczno$¢ moralna dziatalno$ci artystycznej. I oto ta sztuka
- wielostronnie ograniczona i niewspoimierna, by¢ moze nawet grzeszng i upadta - otwiera jednak

1 pokazuje ostateczng perspektywe. Przytoczone jako motto tego szkicu zdanie, ktore napisat Schulz
w zwigzku z Cudzoziemkq Kuncewiczowej, najdobitniej wyraza istote tak sformutowanej idei. Idei,
w ktorej nietrudno zauwazy¢ odniesienie do wlasnej - wowczas tylko plastycznej - tworczosci.
Ekslibris Weingartena powstat mniej wigcej w tym samym czasie, co pierwsze grafiki Xiegi
Batwochwalczej, 1 na tle tego dzieta trzeba go widzie¢. Widzie¢ jako rodzaj autokomentarza do
dzieta ,,wystepnego”, ktore to dzielo - jak si¢ wydawato wtedy i jak si¢ wydaje dzisiaj - wyczerpuje
si¢ calkowicie w tej ,,wystepnosci”’. Autokomentarz, ktory dorysowuje brakujaca lub tylko

niewidoczng perspektywe.

Zaskoczylt nas niezmiernie Bruno Schulz tym rysunkiem. Najpierw dlatego, ze powiedziat co$
bardzo waznego o sobie i swojej tworczosci. Pokazal, ze ten pierrot, ktéry wehodzi do sztuki -
zwany dalej w sztuce Brunonem Schulzem - jest postacig powazng i moze nawet tragiczng. Jest
kims$, kto ma §wiadomo$¢ istnienia rzeczywistosci 1 sensow ostatecznych. I Ze sg one odniesieniem
dla sztuki, ktorg uprawia, bo mozna je w niej - lub poprzez nig - dostrzec. Nastepnie, poniewaz
pokazat, jakie miejsce w sztuce XX-wiecznej zajmujg wielkie tematy ikonograficzne, niegdy$
podejmowane przez najwigkszych europejskich artystow i kulminujace najwybitniejszymi
dokonaniami. Dzisiaj Sad Ostateczny to juz tylko akcydens, nalepka na ksigzki w prywatne;j

bibliotece...

Pierwodruk: ,,Roczniki Humanistyczne”, XLVI, z. 1 - 1998, s. 449-466.



