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Proza Schulza jest poezja ruchu, mapa zas — centralny i, wespdt, ramo-
wy motyw Ulicy Krokodyli - to w potocznym rozumieniu ucielesnienie
bezruchu, z jednej strony schematycznie utrwalony dokument zlozo-
nych doswiadczen czasoprzestrzennych, a z drugiej zatrzymany w kar-
tograficznym kadrze ,,moment wieczny” nieustajacej ewolucji prze-
strzennego ksztaltu $wiata.

Zanim zajmiemy sig literacka reprezentacja mapy u Schulza, nalezy
poswieci¢ kilka stéw pozornie oczywistej ontologii tego rodzaju karto-
graficznego artefaktu. Upraszczajgc sprawe, mapa traktowana jest we
wspolczesnych dociekaniach teoretyczno-kartograficznych na trzy od-
mienne sposoby. Koncepcja najstarsza, odrzucona przez zorientowane
humanistycznie nurty tej refleksji, ktére rozwinety sie pod wptywem
pism Nietzschego, Foucaulta, Derridy, glosi, ze jest to ptaskie, uogélnio-
ne odwzorowanie obiektywnego ksztattu powierzchni Ziemi, wyrazone
za posrednictwem okre$lonego zbioru konwencji matematycznych i gra-
ficznych?.

Podejscie drugie — umiarkowanie krytyczne wzgledem tradycyjne-
go — stanowi, ze mapa odwzorowuje nie obiektywnos¢ przestrzennego
fadu powierzchni naszej planety, ale raczej jego wyobrazenie, zalezne od
historycznych, kulturowo-spotecznych i politycznych uwarunkowan sro-
dowiska, w jakim powstaje i funkcjonuje. Istotnym aspektem tego uje-
cia jest teza, iz mapa jako ,,przezroczysta’, mistyfikujaca wlasny wymiar
mimetyczny forma propagacji rozproszonych dyskursow wiladzy jest
$rodkiem umacniania dominujacych ideologii i z natury narzedziem

I odrzucone

Dla przyktadu wybieram kilka klasycznych definicji podrecznikowych, powstatych w réznych kre-

gach kulturowych, ale w zblizonym przedziale czasowym i w ramach wyznaczonych przez wspél-
na epistemé. ,Mapa jest to graficzny obraz powierzchni Ziemi, innego ciata niebieskiego lub nieba,
przedstawiona w zmniejszeniu w sposob okreslony matematycznie, uogélniony i umowny” - pi-
szg Witold Ostrowski i Jacek Pastawski we Wprowadzeniu do kartografii i topografii (Wroctaw 2006,
s. 16). Jest to punkt widzenia zbiezny z prezentowanym w klasycznej (pierwodruk w 1976 roku),
wznawianej w Polsce wielokrotnie pozycji Konstantina Aleksiejewicza Saliszczewa, Kartografia
ogdlna: ,Specyfike map geograficznych okreslaja trzy cechy: 1) matematycznie okreslona kon-
strukcja, 2) zastosowanie specjalnych systemdw znakéw (symboli kartograficznych), 3) wybor
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politycznej opresji. W klasycznym juz, do$¢ radykalnym sformulowaniu
prekursora geografii krytycznej — Johna Briana Harleya — brzmi to naste-
pujaco: ,,Spoleczna historia map - inaczej niz dzieje literatury, sztuk pla-
stycznych czy muzyki - zdaje si¢ nie odnotowywac wielu prawdziwie po-
pularnych [w sensie: stworzonych przez populus — M.D.], alternatywnych
lub burzycielskich modeli ekspresji. Mapy uciele$niaja przede wszystkim
jezyk wladzy, nie jezyk protestu. Cho¢ wkroczylismy w epoke masowej
komunikacji [dokonujacej sie takze] za posrednictwem map, narzedzia
komunikacji kartograficznej, niezaleznie od tego, czy maja charakter
komercyjny, czy instytucjonalny, sa wciaz kontrolowane przez osrodki
reprezentujace wladze. [...] Kartografia pozostaje dyskursem teleolo-
gicznym, utwierdzajacym wiladze, umacniajacym status quo, unierucha-
miajgcym relacje spoteczne w ramach nakreslonych przez siebie granic™2.

Trzecie teoretyczne stanowisko dotyczace roli map w kulturze — najbar-
dziej radykalne i najsilniej inspirowane tezami teorii krytycznej - idzie
w swych sformulowaniach jeszcze dalej. Jeden z najbardziej wptywowych
wspolczesnych przedstawicieli kartografii krytycznej, Denis Wood, utrzy-
muje na przykfad, ze mapa w ogole nie jest zadnym odwzorowaniem ani
realnego stanu przestrzeni, ani jej mniej lub bardziej subiektywnego men-
talnego obrazu, lecz projektem zagospodarowania tej przestrzeni, narze-
dziem przestrzennej dyslokacji symboli wtadzy, jej sprawowania, aktem
performatywnym. Tworzenie map nie jest przy tym postrzegane w ujeciu
kartografii krytycznej (szczegdlnie ,lewego” jej skrzydta) jako zjawisko
uniwersalnie ludzkie, lecz jako fenomen kulturowy wlasciwy wylacznie
niektérym formacjom historyczno-spofecznym (w tym epoce nowoczesne;j

i uogolnienie przedstawionych zjawisk (przet. B. Horodyski, Warszawa 2003). Nie inaczej wyglada-
ja definicje powstate w niemieckim obszarze jezykowym: ,Mapy sa to zmniejszone, uogélnione,
objasnione i uzupetnione o dodatkowe tresci rzuty rysunkowe powierzchni Ziemi lub jej fragmen-
tow” (E. Imhof, Geldnde und Karte, Erlenbach-Zurich-Stuttgart 1968, s. 69; por. tez wersje prawie
identyczng w: E. Arnsberger, Handbuch der thematischen Kartographie, Wien 1966, s. 3; jezeli nie za-
znaczono inaczej, przektady moje — M.D.). Wreszcie — mimo pewnych niuanséw podobnie brzmi
definicja sformutowana przez prominentnego przedstawiciela kartografii amerykanskiej, Arthura
Robinsona: ,[Mimo wszelkich szczegétowych réznic] Wszystkie mapy sa zredukowanymi (skala)
przedstawieniami Ziemi lub innego ciata niebieskiego, do konstrukgji ktérych wykorzystano zasa-
dy geometrii oraz uzyto zgeneralizowanych znakéw przedstawiajacych rzeczywistos¢” (A.H. Ro-
binson, R. Sale, J. Morrison, Podstawy kartografii, red. nauk. przektadu W. Ostrowski, Warszawa
1988, s. 13).

J.B. Harley, Maps, Knowledge and Power, w: The Iconography of Landscape. Eassays on the Symbolic
Representation, Design and Use of Past Environments, ed. D. Cosgrove, S. Daniels, Cambridge 1989,
s.301-303. Jest to punkt widzenia dobrze znany na gruncie polskim, cho¢by w nastepujacym sfor-
mutowaniu historyka Karla Schldgla: ,Mapy nie sg [...] tylko pasywnym odwzorowaniem, odbi-
ciem lub wyrazem naszych czaséw. Sa rowniez konstrukcjami, projektami, projekcja przysztosci.
Méwig cos o wtadzy, ekspansji, agresji i panowaniu, o apetytach, ambicjach i pasjach” (K. Schlégel,
Czas map. Czas zamkniety w mapach, w: idem, W przestrzeni czas czytamy. O historii cywilizacji i geo-
poetyce, przet. |. Drozdowska, £. Musiat, postowie H. Ortowski, Poznan 2009, s. 85).
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Zachodu) jako narzedzie kontroli - a zatem kartografia sama jest rozu-
mianym w duchu Michela Foucaulta dyskursem wiadzy3.

W obu ostatnich przypadkach mozna zatem méwi¢ o fundamental-
nej wiezi faczacej w kontekscie kartografii zagadnienie reprezentacji
z ideologig (rozumiang jako zespot wartosci organizujacych wiez pod-
miotu reprezentacji ze $wiatem, nadajacych $wiatu sens)4. Optyka taka
dobrze zgadza sie z Deleuzjanska metaforg artefaktu kulturowego jako
faldy, ktdrej sensem (czy moze lepiej: interpretantem) pozostaje to, co
w stosunku do niej samej zewnetrzne: funkcjonalny kontekst>. Zwraca
przy tym mapie jej ontologiczng dynamike, ,,zrabowang” w mortyfiku-
jacej metaforze statycznego odwzorowania.

Mapa wykreowana w Ulicy Krokodyli Schulza nie jest, rzecz jasna,
zjawiskiem tego samego rzedu, co realnie istniejace ,,odwzorowania” kar-
tograficzne. Refleksja nad nimi pozwala jednak ustanowi¢ kilka punk-
tow wyjscia dogodnych dla niniejszej interpretacji.

Po pierwsze zatem (efekt lekcji Harleya) — zasadniczym dla Schul-
zowskiej mapy odniesieniem nie bedzie realna topografia czy pejzaz Dro-
hobycza, ani tez sposéb doswiadczania ich przez samego Schulza, ale
sposob postrzegania jej, a raczej kreowania, przez tekstowy podmiot nar-
racji. Wlasciwie jest to sprawa z punktu widzenia metodologii literatu-
roznawczej oczywista, niemniej — nadmieniam dla porzadku wywodu,
szczegllnie, ze w punkcie tym optyka reprezentowana przez zoriento-
wane ergocentrycznie teorie interpretacji jest zbiezna z semiotycznym,
tekstualnym i komunikacyjnym ukierunkowaniem dociekan wczesnej
kartografii krytycznej.

Po drugie (lekcja Wooda) - radykalnie krytyczne spojrzenie na mape
jako taka, pozwala dowartosciowa¢ w niniejszych analizach kreacyjny,
performatywny i procesualny wymiar Schulzowskiego planu miasta,
w miejsce akcentowania jego charakterystyki ,,stabilizujacej’, mimetyczno-

lekcja
Harleya

I ...iWooda

Por. np. D. Wood, The Fine Line Between Mapping and Mapmaking, ,Cartographica” 1993, No. 4 (30),
s. 50-60 passim.

Postuguje sie tu rozumieniem tego pojecia zaproponowanym przez Michata Pawta Markowskie-
go, ktéry z kolei idzie tropem rozwazan Louisa Althussera i Corneliusa Castoriadisa; por. M. P. Mar-
kowski, O reprezentacji, w: Kulturowa teoria literatury. Gtéwne pojecia i problemy, red. M. P. Markow-
ski, R. Nycz, Krakéw 2006, s. 316.

Ide tu tropem interpretacji mysli Deleuze'a zaproponowanej przez Bogdana Banasiaka w: B. Bana-
siak, De Interpretatione. Deleuze versus Derrida. .., ,Nowa Krytyka” 2002, t. 13, s. 115. Cytat dotycza-
cy wnetrza jako ,fatdu zewnetrza” autor lokalizuje nastepujaco: G. Deleuze, Foucault, Paris 1986,
s. 104. O postdeleuzjariskim modelu tworzenia (sig) i interpretacji mapy pisatem nieco w: M. Daj-
nowski, Mapy literackie - ktqcze, fatdy i ,efekt przedpokoju”, ,Biatostockie Studia Literaturoznawcze”
2016, nr 8; oraz w: Gdariskie tramwaje jako mobilne miejsca upamietnienia. Formowanie nowej narra-
¢ji historycznej, w: O Gdarisku literackim 1945-2015. Archeologie miejsca, palimpsesty historii, red.
J. Mosakowski, B. Dabrowski, R. Mtynarczyk, A. Nowaczewski, Gdansk 2018. Tam takze wyjasniam,
dlaczego wybieram forme ,fatda” zamiast spopularyzowanego w polskich przektadach ,fatdu”.
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-imitacyjnej, reproduktywnej. W konsekwencji przyjecia takiej decyzji
- uprzedzam tu nieco wlasciwe rozwazania — zmierzam do tezy, ze
w strukturze opowiadania ten ewoluujacy, rozwijajacy sie motyw ,,ucie-
lesnia wladz¢” podmiotu narracyjnego nad $wiatem przedstawionym.
Oczywiscie nie chodzi tu o wladz¢ w rozumieniu politycznym (jak
w koncepcjach kartograféw szkoly krytycznej), raczej o to, ze opis dia-
lektycznych metamorfoz mapy niejako pars pro toto przedstawia me-
chanizm rozwoju fabuly, ktéra w poszczegdlnych fazach tej deskrypcji
sie materializuje, ze mapie zawdzieczamy w Ulicy Krokodyli nie tyle
orientacje w przestrzeni rzeczywistosci przedstawionej, ile rodzaj prze-
wodnika po $wiecie wartosci opowiadania (po jego uwarunkowaniach
ideologicznych), z zagadnieniem samej mozliwosci mimesis, reprezen-
tacji jako nasladownictwa czy reprodukcji na czele.

Po trzecie (lekcja Deleuzea) — sens mapy Schulza postrzegany tu
bedzie przede wszystkim jako to, co w stosunku do niej zewnetrzne,
kontekstowe. Oprdcz rozmaitych konkurujacych o prawo do gtosu dys-
kurséw mimetycznych i artystycznych wypada w tym kontekscie wy-
mieni¢ przynajmniej zapozyczone z psychoanalizy zainteresowanie tym,
co pominigte, przestonigte, zmarginalizowane, w jawnym obrazie opo-
wiadania niejako ,,u$pione’, jedynie potencjalnie niosgce jakis rodzaj
przekazu. Deleuzjaniska koncepcja tekstu kulturowego jako faldy presu-
ponuje istnienie takze ,,kontrafald’, to jest obszaréw w tekstowej tkaninie
»zaprasowanych’, ukrytych®. Perspektywa taka uzasadnia w mojej ocenie
wzmianki (kilkukrotnie nizej poczynione) o tym, czego w tekscie Schul-
za ,nie ma’, a co zda mi si¢ odgrywac ciekawg role podczas jego inter-
pretacji.

Przyjecie takiego punktu wyjscia uniewaznia pozorna opozycje, kto-
ra sformulowalem w pierwszym zdaniu artykulu, a ktéra zdawata sie wska-
zywa¢ na jaka$ sprzecznos¢ strukturalng w Ulicy Krokodyli: renesanso-
wo-romantyczny mag, kabalista i zatracony neoplatonik, jakim jest Schulz,
powinien - spodziewamy si¢ — raczej wymierzy¢ cios w reprezentacyj-
no-nasladowczy wymiar mapy. Zgodnie z Platonska koncepcja mimesis
literacki opis mapy jako odwzorowanie odwzorowania, ktére nasladuje
$wiat sam w sobie bedacy kopig, jest pozbawione wartoéci, przynajmniej
tych poznawczych. U Schulza, rzecz jasna, kwestia reprezentacji nie spro-
wadza si¢ jednak do nasladowania, a mimetyczny wymiar jego obrazow
ma wlasng, odrebna (to znaczy nienasladowczg) charakterystyke. Ma tez
wewnetrzng dynamike, ktérag — w nieco innym kontekscie - Wlodzimierz
Bolecki opisal niegdys jako dialektyczne napiecie pomiedzy awangardowa

6 Szerzej pisze o tym w: M. Dajnowski, Mapy literackie — ktqcze, fatd i ,efekt przedpokoju”..., s. 21-32.
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forma poszukiwania metafory-synonimu dla tego, co ,,przedstawione’,
i symbolistyczng ideg niemozliwosci przedstawienia tego, co esencjalne,
aproksymatywnych jedynie przyblizen, swoistej poetyki peryfrastyczne;j”
czy - rzeklbym nawet — apofatycznej.

Przyjrzyjmy si¢ zatem metamorfozom owego zasadniczego motywu
opowiadania. Wielka mapa $cienna miasta pojawia si¢ najpierw jako
»Czysty” apelatyw (po prostu nazwa zaadresowana jedynie do stowniko-
wych kompetencji czytelnika, niezmodyfikowana ani na drodze deskryp-
cji, ani tez tropologicznie), by wraz z pierwszym opisem przybra¢ ksztalt
swego wlasnego destruktu — wolumenu pergaminowych kart in folio,
pierwotnie spojonych paskami ptétna. Spoczywa on ,,na dnie” prywat-
nego mebla, jakim jest ojcowskie biurko (Scisle — w jego dolnej szufla-
dzie). Do kwestii ,dna” ojcowskiej przestrzeni prywatnej bedzie chyba
trzeba jeszcze powrocic.

Nastepnie mapa ,,fenomenologicznie” odzyskuje posta¢ oryginalng
- zawieszonej na $cianie panoramy z ptasiej perspektywy. Dookreslenie
to zawiera zalgzek wewnetrznej sprzecznosci (jezeli ptasia perspektywe
utozsamic ze spojrzeniem z gory, pozostaje w konflikcie z raczej horyzon-
talnie uformowang panoramg). Wymiar ,,fenomenologiczny”, o ktérym
tu moéwie, sprowadza sie do faktu, ze mapa powraca na $ciane za sprawg
pamieci narratora lub - co bardziej prawdopodobne - ruchu jego wy-
obrazni. Przy tym jej ujeta w deskrypcji sprzecznos¢ tylez zdradza cechy
awangardowej metaforyki, intelektualnej raczej niz wizualnej?, ile - juz
na tym wczesnym etapie — wskazuje na mozliwo$¢ derridianskiego czy-
tania ,,reproduktywnych” obrazéw Schulza. Uwiktane w rozmaicie defi-
niowane i niekoniecznie uzgadnialne ze soba opozycje par ,,oryginat-re-
produkeja” znosza sens tego przeciwstawienia, podwazaja substancjalng
nature ,,oryginatu” i obiektywna - ,,reprezentacji’, dowartosciowujg Roz-
nice, to, co pomiedzy, tym samym pozwalajac wskaza¢ na swoiscie apo-
fatyczny, ,,neoplatonski” charakter nazw i opiséw stosowanych przez
Schulza w odniesieniu do rzeczywisto$ci®.

1

najpierw
sczysty”
apelatyw

mapa powraca
na sciane

7 Por. W. Bolecki, Poetycki model prozy w dwudziestoleciu miedzywojennym. Witkacy, Gombrowicz,

Schulz i inni. Studium z poetyki historycznej, wyd. 2 popr. i uzup., Krakow 1996; szczegdlnie rozdziat
czesci poswieconej Schulzowi, zatytutowany Nazywanie nienazywyalnego, s. 269-280.

Por. np. J. Stawinski, Koncepcja jezyka poetyckiego Awangardy Krakowskiej, Wroctaw 1965, s. 34,
126-127.

O Platonskich zrédtach paradokséw mimetycznosci w Schulzowskim wariancie modernizmu zna-
komicie pisze Krzysztof Stala w drugim (na przyktad) rozdziale swego studium Na marginesach
rzeczywistosci: ,Swiat Schulzowski [...] jest oparty na bardzo wyraznej hierarchii, przesycony war-
tosciami, ktére nadajg mu czasem pietno sakralnej istotnosci i powagi. To uwznioslenie przez sto-
wo dotyka sfer najbardziej powszednich: codziennych czynnosci, zwyktych sytuacji, domowych
sprzetow i otoczenia. Bierze sie ono ze skrajnie intensywnego przezycia rzeczywistosci; przezycia
przetwarzajacego ksztatt $wiata, studiujacego jego formy, «czytajacego» swiat — wprost i miedzy
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Jakby na potwierdzenie tych intuicji seria metamorfoz mapy rozwija
si¢ w opowiadaniu dalej — panorama przeksztalca si¢ w okno na doling
Ty$mienicy i miasto, nastepnie jednak opisywany widok przypisany zo-
staje pracy sztycharza-rytownika. W materii opisu i jego konotacji za-
chodza wiec na tym etapie przeksztalcenia o charakterze znaczacym
(w semiotycznym, niewarto$ciujagcym sensie tego stowa). Po pierwsze,
reprezentacja (mapa) ulega metamorfozie w okno (blizsze wzorcowi tego,
co reprezentowane, lub interpretacji odwzorowania), nastepnie ponow-
nie w reprezentacje, ale o charakterze ewidentnie artystycznym, to jest
bedacym oczywista, jawna interpretacja (sztych). Po drugie, ,,ptasia” per-
spektywa zostaje zastgpiona renesansowa perspektywa malarska (ktorej
metaforg od traktatéw Giovanniego Battisty Albertiego i Albrechta Diire-
ra po studia Svetlany Alpers pozostaje wlasnie okno); sztych zachowuje
takie wlasnie pejzazowe, a nie kartograficzne ujecie miasta, cho¢ nalezy
odnotowac takze etap przejsciowy pomiedzy tymi dwoma kadrami, kie-
dy budynki rysuja si¢ jak w okularze lunety. Wypadaloby wiec zwroci¢
uwage takze na ten okulocentryczny i mikrofokalizujacy symbol jako na
jeszcze jeden element dynamiki przeksztalcent wyobrazenia miasta.

Rozwing nieco intuicje naszkicowane w powyzszym ustepie. Trady-
cja europejskiej historii sztuki (z jej kulminacyjnym momentem w po-
staci studiow Erwina Panofskyego) postrzegala sztuke renesansu jako
rodzaj wzorca z Sevres malarstwa i punkt odniesienia analiz malarskosci,
obrazowo$ci, figuratywnoéci dla pozniejszych modeli sztukil®. Amery-
kanska historyczka sztuki (rosyjskiego pochodzenia) Svetlana Alpers

wierszami, dostownie i figuralnie, w tekscie oficjalnym i na jego marginesach. [...] mimesis zostaje
zwigzana u swoich zrédet [u Platona - M.D.] z pojeciem prawdy; czy to jako aletheia - odstanianie,
czy jako homoiosis, adekwatno$¢ - relacja zgodnosci miedzy przedstawieniem a rzeczg sama.
W tym drugim przypadku mimesis wyraza bardziej relacje, to tu pojawia sie mozliwos¢ ttumacze-
nia jej poprzez stowa, imitacja, nasladowanie — w zgodzie z prawdg natury, az do wytarcia samej
siebie, uczynienia sie przezroczysta, niewidzialna. To krazenie mimesis wokét pojecia prawdy, jej
podazanie za «procesem prawdy» wyznacza horyzont jej norm i wartosci [...] Mimesis — jako jed-
noczesnie nasladowanie, imitacja, «przedrzeznianie» natury oraz odkrywanie jej prawdy, ujawnia-
nie, czy raczej samoujawnianie, jej istoty, samouzewnetrznianie — paradoks ten, jak sie wydaje,
rzadzi pewnym przekrojem Schulzowskiej rzeczywistosci. [...] Z tego wtasnie splotu wysnuwa sie
cata sie¢ opozycji: materia - forma, zmystowos¢ — pojeciowos¢, materia - idea, stowo - obraz”
(K. Stala, Na marginesach rzeczywistosci. O paradoksach przedstawiania w twérczosci Brunona Schul-
za, Warszawa 1995, s. 31-34).

Por. nastepujacy cytat: ,Sztuka wioska i dyskurs wokét niej zdominowaty nie tylko gtéwne nurty
w artystycznej praktyce Zachodu, ale takze sposéb jej badania. Od momentu, w ktérym historia
sztuki sie zinstytucjonalizowata, stajac sie dyscypling uniwersytecka, punktem odniesienia zasad
analitycznych, nauczanych i stosowanych do ogladania i interpretowania obrazéw |[...], zawsze
byta tradycja wtoska” (S. Alpers, LArt de dépeindre. La peinture hollandaise au XVII¢ siécle, Paris 1990,
s. 15; cyt za: L. Marin, Pochwata pozoru, przet. J. Bodzianiska, w: idem, O przedstawieniu, wybor
D. Arasseiin., przet. P. Pieniazek i in., Gdansk 2011, s. 278. Por. takze |. Gaskell, The Art of Describing,
[recenzja] ,The Oxford Art Journal” 1984, Vol. 7:1,s. 57.
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dokonata znaczacego przesunigcia w tym paradygmacie za sprawg swe-
go glo$nego studium The Art of Describing'. Idac w $lady Michela Fou-
caulta i jego rozwazan nad formacjg rozmaitych épistémeés1?, badaczka
zestawita kontrastywnie charakterystyki wloskiego malarstwa renesan-
sowego i holenderskiego malarstwa wieku XV1I, a takze ich doktryn oraz
spoleczno-kulturalnych i ekonomicznych kontekstéw ich zaistnienia.
Teza wynikla z jej analiz jest z jednej strony wykazanie zbieznosci po-
miedzy teoriami naukowymi Pétnocy w wieku XVII a jezykiem malarstwa
holenderskiego, z drugiej zas wyraznie uargumentowana rdznica tego
malarstwa w stosunku do modelu renesansowego, wloskiego'3. Ograni-
czajac niniejszy ekskurs do minimum, trzeba wskaza¢ na zasadnicze
cechy réznicujace oba paradygmaty wizualnosci. Wloski — narracyjny,
podporzadkowany humanistycznej kulturze stowa, uciele$nia sie w za-
czerpnietej ze studium Albertiego metaforze okna, przez ktére artysta
i widz wesp6l z nim spogladaja na wykreowany na ptétnie $wiat, uformo-
wany na ogof jako ilustracja fundamentalnych dla odrodzenia tekstow
z tradycji antycznej i chrzescijanskiej. Bohaterami s ludzie, ich dzialania,
emocje, pozostale elementy za$ stanowia rampe i kulisy swoistej sceny,
na ktorej rozgrywa si¢ ,,boska komedia” dziejow. Niezbywalnym elementem
tego modelu wizualnosci jest tez wyrézniony punkt widzenia (technicznie
rzecz biorgc — wirtualnego zbiegu linii perspektywicznych przed obrazem,
punktu, w ktérym musi si¢ znalez¢ oko patrzacego, by doznania wzro-
kowe odpowiadaly doznaniom artysty)14.

Paradygmat holenderski rézni si¢ we wszystkich wymienionych
punktach znaczgco. Jego zapleczem teoretycznym jest fascynacja

11 S. Alpers, The Art of Describing, Chicago 1983.
12 Por.ibidem,s. 79.

2

dygmaty

I dwa para-
wizualnosci:

I wioski...

13 Por.takze eadem, Interpretation without Representation, or, the Viewing of ,Las Meninas”, ,Represen-

tations” 1983, No. 1, 5. 37. W ttumaczeniu polskim kluczowy fragment przedstawia sie nastepujaco:
,Wyobrazmy sobie dwa rodzaje obrazéw. Pierwszy z nich zaprojektowany jest jak okno otwieraja-
ce sie na postrzegang rzeczywistosc. Artysta ustawia sie po tej samej, co widz, stronie obrazu i wy-
glada na $wiat przez rame. Swiat ten rekonstruuje p6zniej na powierzchni obrazu za pomoca geo-
metrycznej konwencji perspektywy liniowej. Z tego modelu korzysta na przyktad [Albrecht] Diirer
na grafice przedstawiajacej rysownika przy pracy. Stosunek artysty-mezczyzny do obserwowanej
kobiety, oferujgcej mu swoje nagie ciato, by ukazat je na rysunku, jest nieodtagczna czescig wtad-
czego podejscia do swiata wpisanego w ten model reprezentacji. Drugi model to nie okno, lecz
ptaszczyzna, na ktdra Swiat rzuca swoj obraz, podobnie jak $wiatto zogniskowane przez soczew-
ke tworzy wizerunek na siatkdwce oka. O ile w pierwszym modelu artysta, by stworzy¢ obraz $wia-
ta, wktada go w ramy, o tyle tutaj to Swiat produkuje swdj wtasny obraz, bez zadnej ramy. Ta repli-
kacja istnieje jako dana do ogladania bez ludzkiego udziatu. Zaktada sie, ze widziany w ten sposob
Swiat jest uprzedni wobec artysty-widza” (Interpretacja bez interpretacji, albo oglqdanie ,Panien
dworskich”, przet. M. Szcze$niak, w: Antropologia kultury wizualnej. Zagadnienia i wybdr tekstéw,
red. |. Kurz, P. Kwiatkowska, t. Zaremba, Warszawa 2012, s. 219).

14 Por.S. Alpers, Interpretation without Representation..., s. 36.
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patrzeniem jako takim, wizualnym wymiarem poznania w naukach
empirycznych, wynalazek mikroskopu, studia Christiaana Huygensa
czy traktat Johannesa Keplera o oku. Figurg odpowiadajaca albertian-
skiemu oknu jest camera obscura — urzadzenie ulatwiajace artyscie
wyczerpujaca rejestracje niezliczonych szczegétow odtwarzanego
otoczenial>. Nie bez znaczenia wreszcie dla niniejszych rozwazan jest
bliski (czasem bezpos$redni wrecz) zwigzek malarstwa holenderskiego
z rozwojem sztuki kartograficznej. Do cech spokrewniajacych rodza-
ce sie rownoczesnie dwa modele odwzorowania rzeczywistosci, kar-
tograficzny i pejzazowy (holenderski), nalezg ,dokumentarne” podej-
$cie do rejestrowania materialnej faktycznosci §wiata, swoiscie
»addytywna” poetyka (traktowanie przedstawienia jako nieograniczo-
nego zadng rama, otwartego na mozliwo$¢ rozszerzenia), brak domi-
nacji okreslonego punktu widzenia w kompozycji (tak jak oko ,,btadzi”
po mapie, tak samo dzieje si¢ w przypadku ,,naturalistycznego” obra-
zu holenderskiego, ktory, nie bedac juz renesansowym oknem-scena,
zda si¢ by¢ przypadkowym wycinkiem rzeczywistosci, w ktorej zanu-
rza si¢ i wedruje spojrzenie)6.

Powyzsza dygresja pomaga rzuci¢ odrobine $wiatla na dialektyczny
charakter przemian Schulzowskiej mapy-okna. Motyw mapy - tak bli-
skiej poetyce holenderskiego pejzazu w ujeciu Alpers — w jakims sen-
sie prefiguruje nastepujaca wkrétce metamorfoze do postaci krajobra-
zu - wycinka rzeczywistosci, w ktory niezauwazenie wkracza narrator.
Zawiera w sobie takze wyobrazeniowe zawigzki ,,stadiéw posrednich”™
»hiestabilnej” znaczeniowo ,,perspektywy z lotu ptaka” (w ktorej spoj-
rzenie z géry odpowiada kartograficznemu modelowi odwzorowan,
perspektywicznosc¢ zas - raczej malarsko-pejzazowemu, jej natura od-
powiada wiec charakterem filmowemu ,,montazowi na ruchu”); wzmian-
kowanemu teleskopicznemu spojrzeniu, w ktérym mozna upatrywac
wyrazona w modalnosci synekdochy, charakterystyczna dla formacji oku-
locentrycznej fascynacje ,,narzedziami” patrzenia (obok lornet i telesko-
poOw miesci sie tu i mikroskop, i camera obscura, i — wkrétce wyrazisciej
ujawniajacy si¢ w opowiadaniu - aparat fotograficzny). Jednoczesnie
swoista redundancja ,,technik patrzenia” i odpowiadajacego im instru-
mentarium reprodukcji w opowiadaniu (,,okno” i zmatematyzowana

Por. eadem, The Art of Describing..., s. 45; eadem, Interpretation without Representation..., s. 37. Por.
takze J. Crary, Camera obscura i jej podmiot, przet. M. Szcze$niak, w: Antropologia kultury wizualne;...
Por. np.S. Alpers, The Mapping Impulse in Dutch Art, w: Art and Cartography: Six Historical Essays, ed.
D. Woodward, Chicago 1987, s. 54, 59, 60-67. Dyskusja pojecia naturalizmu w tym kontekscie — por.
np. L.O. Goedde, Naturalism as Convention. Subject, Style, and Artistic Self-Consciousness in Dutch
Landscape, w: Looking at Seventeenth-Century Dutch Art. Realism Reconsidered, ed. W. Franits, Cam-
bridge — New York 1997, s. 129-143.
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perspektywa Wiochéw, domyslna camera obscura Holendréw, ,,addy-
tywna” poetyka i skala kartografii, $lady kubizmu analitycznego - to
jest odwzorowania na plaszczyznie wymiaru czasowego — w opisie
sztychu centrum miasta, luneta, aparat fotograficzny) ujawniaja sie jako
symptomy zjawiska okreslonego przez Martina Jaya jako kryzys wtadzy
spojrzenial’, ,,pomieszania jezykow widzenia” Hansa Beltinga'®, a by¢
moze wrecz wpisuja sie w dyskusje nad kategorig obrazu jako problemu,
kazac zastanowic si¢ nad uwiktaniem refleksji Schulzowskiej na przykfad
w rozwazania nad réznicg widzialno$ci i wizualnosci?.

Wiszystkie wyliczone wyzej etapy metamorfoz — in toto — przeciwsta-
wiaja sie renesansowemu oknu-scenie, na ktérej moglyby sie rozegrac
wydarzenia opowiadania, a wobec ktdrych narrator zachowywalby neu-
tralng i bezpieczna pozycje spogladajacego bostwa-spektatora. Zwazyw-
szy na uzaleznienie renesansowego modelu przedstawienia od narracji
mitologii i historii $wietej, takie uformowanie nie bytoby sprzeczne z Schul-
zowska ambicja mitologizowania wlasnej pisarskiej rzeczywistosci. Nie
wprowadzaloby tez dysonansu w tendencje artysty do nieustannego
demistyfikowania konstruowanego $wiata jako steatralizowanego, repro-
dukowanego, podrobionego. Wrecz przeciwnie. Niemniej — droga ta
wydaje si¢ w opowiadaniu zarzucona: narrator-bohater wkrétce ,,wyruszy”
w glab rzeczywistosci, cho¢ ta i tak razi¢ go bedzie wlasnie brakiem glebi,

a jednak
nie!
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Por. M. Jay, Kryzys tradycyjnej wtadzy wzroku. Od impresjonistéw do Bergsona, przet. J. Przezminski,
w: Odkrywanie modernizmu, red. R. Nycz, Krakéw 1998, s. 295-330.

Por. np. H. Belting, Obraz i jego media. Préba antropologiczna, przet. M. Bryl, ,Artium Questiones”
2000, nr XI, s. 295.

Por. np.: ,Aktualna topografia wizualnosci musi opierac sie na kategorii otwartosci, ktéra ujawnia
swoje znaczenie w bardzo réznych kontekstach. Metodologie badawcze i dyscypliny wiedzy
ksztattuja sie w odniesieniu do tej kategorii; whasnie dlatego dyskursy méwiagce o obrazie nigdy nie
sg autonomiczne, nie maja z gory okreslonej formy, lecz tworza sie w wyniku serii wymian i interak-
cji. Wspodtczesna topografia wizualnosci jest zatem niestabilna i relacyjna, a istniejace w jej ramach
kategorie — w tym takze kategoria obrazu — nie m a j 3 raz nazawsze ustalonego znaczenia” (A. Les-
niak, Obraz otwarty. Wspdfczesna topografia wizualnosci, ,Artium Questiones” 2007, nr XVIII, s. 261).
Por. tez: H. Belting, op. cit., s. 295; a takze G. Didi-Huberman: ,W obrazie dochodzido pracy nega-
tywnosci, «<mrocznego» oddziatywania, ktére drazy widzialnos¢ (porzadek przedstawienia) i zabija
czytelno$¢ (porzadek znaczenia). Z pewnego punktu widzenia ta praca moze sie wydawac regre -
s em, poniewaz prowadzi nas do czegos, co symboliczne opracowanie dziet sztuki juz przemode-
lowato. Jest to jakby ruch wytaniania sie z morza, w ktérym to, co byto zanurzone, wytania sie na
chwile, by zaraz ponownie znikna¢. To materia informis, kiedy dopasowuje sie do formy, to uobec-
nienie, kiedy dopasowuje sie do przedstawienia, to wizualnos¢, kiedy dopasowuje sie do widzial-
nosci. [...] nie chodzi tu o wybor: wiedzie¢ alb o widzie¢ - bytoby to proste ,albo” wytaczenia,
a nie alienacji. Chodzi o pozostanie wewnatrz dylematu, pomiedzy wiedza a widze-
niem: wiedzie¢ cos, nie widzac czegos innego, widzie¢ co$, nie wiedzac czegos jeszcze innego...
W zadnym wypadku nie chodzi o zastgpienie tyranii tezy przez tyranie antytezy. Chodzi jedynie
o dialektyke: myslenie tezy raze m zantytezy, architektury z jej brakami, reguty z jej transgresja,
dyskursu z jego lapsusami, funkgji z dysfunkgja [...], a tkaniny z jej rozdarciem...” (G. Didi-Huber-
man, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, przet. B. Brzeziecka, Gdansk 2011, s. 99).
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tandetno-jarmarczna widowiskowoscia, widmem splagiatowania. Ele-
menty te ujawniajg jednak, ze metafora okna-sceny, na ktdrej rozgrywa
si¢ juz czytana (déja lu) opowies¢, nie zostaje ostatecznie uniewazniona
- przeciwnie, zawiera sie u Schulza dialektycznie w pozostatych, z pozo-
ru dominujacych metaforach (lunety, pejzazu, spaceru).

Powré¢my teraz do fenomenologii samego Schulzowskiego ,,widow-
ska kartograficznego” W obrebie poszczegélnych obrazéw zachodza tu
znaczace fluktuacje kolorystyki. Jako destrukt i panorama $cienna mapa
pozostaje jeszcze ,,chromatograficznie neutralna” — jest pozbawiona su-
gerowanych wprost tresci barwnych. Natomiast jako okno oraz sztych
zdominowana zostaje przez stowa, aluzje, peryfrazy wskazujace na pra-
wie wylaczng obecno$¢ czerni i bieli — odpowiadajacych raczej rysunko-
wym i graficznym walorom $wiatla i ciemnosci niz wartosciom malar-
skim. Prawie wylaczng, poniewaz ,,okienna hipostaza” mapy rézni si¢
w tym wzgledzie znaczaco od ,,rytowniczej”. TySmienica widziana przez
okno to ,,bladozlota wstega’, obraz zas zamyka ,,zlotawa i dymna mgta ho-
ryzontu’, pochmurne popotudnie tonie w ,,ciemnym zlocie”, a cien nasu-
wa na mysl ,,plastry ciemnego miodu”. Kwestie kolorystyczne nie powin-
ny by¢ tu lekcewazone - ,,chromatonimy” i odpowiadajace im peryfrazy
s3 w opowiadaniu znaczgco zredukowane. Jezeli pominiemy popielng sza-
ros¢, ktora jest bezdyskusyjna dominantg wyobrazenia ulicy Krokodyli,
jedynym - procz barwy zlota — kolorem wyraznie sugerowanym w tek-
$cie jest braz (tabaki, ciemnej pigmentacji skory prostytutek etc.), obec-
ny w pdzniejszym obrazie tej szemranej dzielnicy. Procz budowanych
przez autora jednoznacznych odniesien symbolicznych do zakazanych
postaci erotyzmu 6w delikatny braz - juz w poczatkowych deskrypcjach
Schulz nazywa go sepia — indeksuje takze artefaktualny, imitacyjny cha-
rakter zakazanych rewiréw miasta. Indeksuje raczej, niz sugeruje, po-
niewaz — mimo siegajacych XVIII stulecia zwigzkéw z pigmentami
otrzymywanymi z ciala matwy — wspolczesnie termin ten odsyla dos¢
jednoznacznie do barwy wlasciwej technice tonowania odbitek foto-
graficznych (albuminowych, kolodionowych i pézniejszych), charakte-
rystycznej dla konca XIX i poczatkéw XX wieku. Symboliczne indeksy
przesztosci (minionego czasu) oraz imitacyjnoéci spokrewniajg zatem se-
pie w wymiarze znaczen z dominujacg w opisach, charakterystyczng dla
dyskursu melancholijnego (Iécriture mélancolique) szaro$cig popiotu czy
otowiu20. Trop ten przybliza nas do zagadnienia wspdtczesnego podmio-
tu melancholijnego z jego inherentnym rozszczepieniem.

20 O symbolice barw melancholii por. np. W. Batus, Mundus melancholicus. Melancholiczny Swiat
w zwierciadle sztuki, Krakéw 1996, s. 37-38; M. Biericzyk, Melancholia. O tych, co nigdy nie odnajdq
straty, Warszawa 2000, s. 65. Por. tez cytat z Awicenny: ,Jeden z rodzajéw wydzielinowej
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ZYota barwa tla natomiast w tradycji malarstwa bizantynskiego (i po-
chodnych, zatem réwniez w ikonopisarstwie i malarstwie wiekow $red-
nich) w sposéb symboliczny odsyta do obecnosci sacrums; jezeli czaso-
wa sygnaturg sepii jest przeszlo$¢, w przypadku zlota odpowiada jej
przyszto$¢ lub zgota wieczno$¢?1. Wyobrazona ,,substancjalno$¢” bar-
wy réwniez uksztaltowana jest w tej parze opozycyjnie — jezeli przesztos¢
sepii zostala zdestruowana i wydobywa si¢ jedynie z pamieci; przysztos¢
(lub wiecznos¢) zlota ma charakter pragnienia, nadziei, wyobrazenia
ukierunkowanego na jaki$ transcendentny telos. Zréznicowanie charak-
terystyk reprezentacji miasta, jakimi postuzyt si¢ tu Schulz, obrazu beda-
cego hybryda renesansowego pejzazu i bizantynskiej ikony oraz sepiowej
fotografii, w kontekscie ich charakterystyk barwnych staje si¢ sygnalem
jeszcze jednej waznej w tym opowiadaniu opozycji formul mimetycz-
nych: interpretacji (obraz) i imitacji (fotografia)?2.

Powracam do $ledzenia kolejnych etapéw transformacji wyjsciowej
mapy. Dialektyki mapy-panoramy oraz okna-sztychu ujawniajg jeszcze
kilka migotliwych (i ewoluujacych) wlasciwosci tej przedziwnie artefak-
tualnej reprezentacji, jaka jest ,,ojcowska” mapa w opowiadaniu Schul-
za. Widok z okna — mimo ,,metafizycznego’, bizantynskiego tla, a we-
spot z symbolika zaréwno lunety-oka, jak i rytowniczego charakteru
szczegolu ujawnianego w ,,zblizeniach” — nie jest reprezentacja uczest-
nictwa w krajobrazie (w przestrzeni przedstawionej), lecz spojrzenia nan
oddzielonego szyba. Jest figura panoptyczng. Zawiera w sobie jednak za-
lazek metamorfozy, ktora nastapi za chwile, gdy spogladanie z okna ptyn-
nie przemieni si¢ w spacer uliczkami krokodylej dzielnicy. Zalgzkiem
tym jest metaforyczny opis miasta jako zespolu ,wydobytych” przez
sztycharza bryl o wyraznej architektonice swiatla i cienia, niejako przy-
wolanie substancji rzezbiarskiej (i architektonicznej — stad wyliczenia
»gZymsow, architrawdw, archiwolt i pilastrow” etc.23) w miejsce domi-
nujacej dotad substancji graficzno-malarskiej. W miare jak

dialektyka

mapy
iokna

21

22

23

melancholii nienaturalnej powstaje ze spopielonej zofci... [..] Inny ze spopielonej
flegmy [...], jeszczeinny ze spo pielonej krwi. Czwarty wreszcie rodzaj powstaje zmelancho-
lii naturalnej, ktéra zostata sp o pielon a [podkreslenia moje - M.D]” (cyt. za: R. Klibansky, E. Pa-
nofsky, F. Saxl, Saturn i melancholia. Studia z historii, filozofii, przyrody, medycyny, religii oraz sztuki,
przet. A. Kryczynska, Krakow 2009, s. 108).

Por. L. Uspienski, Teologia ikony, przet. M. Zurowska, Poznan 1993, szczegélnie rozdziat Znaczenie
i tres¢ ikony; M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, wyd. nowe, uzup.,
Krakow 1983, szczegdlnie rozdziat Estetyka blasku, s. 110-118.

Imitacyjnosc jako pojecie zwigzane z fotografig przyjmuje tu, oczywiscie, jako pewne heurystycz-
ne uproszczenie (por. szczegdtowa dyskusje o nieredukowalnej konwencjonalnosci fotografii ,re-
alistycznej” w: A. Rouillé, Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukq wspdtczesng, przet. O. Hade-
mann, Krakow 2007, szczegdlnie rozdziat zatytutowany Prawda fotografii).

B. Schulz, Ulica Krokodyli, w: idem, Opowiadania. Wybdr esejéw i listéw, oprac. J. Jarzebski, Wro-
ctaw-Warszawa-Krakéw 1989, s. 70.
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obraz-reprezentacja nabiera trzeciego wymiaru, dynamizuje si¢ takze
sam podmiot spojrzenia i sposéb, w jaki fokalizuje dos§wiadczenie prze-
strzeni-pejzazu. Okno symbolicznie przeksztalca si¢ w drzwi, ktérymi
narrator opowiadania rusza na podboéj ulicy Krokodyli. Tym samym
mamy do czynienia z jeszcze jedna, niejako podskoérnie zachodzaca
metamorfozg. Renesansowa perspektywa ,,okna na $wiat”, nieodrodnie
zwigzana ze stabilnym punktem widzenia-wladzy (oraz ze statyczng -
pasowa kompozycja opisywanego krajobrazu), przemienia si¢ w siedem-
nastowieczng perspektywe ,holendersky’, swoiscie ,,uczestniczaca’,
wedle regut ktorej pozycji podmiotu spogladajacego odpowiada stan
»zanurzenia® w rzeczywistosci, a nie — oddzielenia od niej szyba. Zmia-
na ta nastepuje stopniowo, wraz z uruchamianiem si¢ spojrzenia wy-
obrazni, ktéra przemierza przestrzen (oraz czas, o czym zaraz) przemia-
nowujac jej charakterystyki, i owocuje przyjeciem przez nie (narracyjne
spojrzenie) statusu ruchomego punktu widzenia, ,,przechadzajacego si¢”
podmiotu poetyki percepcyjnej?4.

Tym ewolucjom spojrzenia generujacego kolejne reprezentacje pa-
tronuje jednak caly czas mapa, o czym przypominajg wzmianki o wid-
niejacych na niej nazwach ulic oraz obszarach ,,biatych plam” W tej
mierze poczatek Ulicy Krokodyli przypomina obraz Alegoria malarstwa
Vermeera. Centrum obrazu zajmuje tam mapa, ktorg kresli artysta, na
niej za$ widnieja, skreslone ozdobnym liternictwem, nazwy wtasne. In-
nymi stowy - zaréwno u Vermeera, jak i u Schulza mapa, artefakt przede
wszystkim wizualny, ujawnia si¢ od razu jako przedmiot opisany i w zwigz-
ku z tym plasuje si¢ nie tylko w polu tego, co widziane, ale takze w polu
wiedzy dyskursywnej23. W przypadku planu Schulzowskiego napisy
(a wiec jakby przedustawne sensy obrazu) s3 zréznicowane: krojem
ozdobnym opisano uliczki starego miasta, ,,dzielnice krokodyli” zas,
procz rozmytych konturéw i niewielkiej doktadnosci wyobrazenia, cha-
rakteryzujg napisy nieozdobne, czysto ,techniczne’, jakby pospieszne
i wstydliwe.

Por. E. Rybicka, Modernizowanie miasta. Zarys problematyki urbanistycznej w nowoczesnej literatu-
rze polskiej, Krakow 2003, szczegdlnie rozdziat Zmiana perspektywy: od panoramy do przechadzki:
,Kwestia wyboru perspektywy - tak przestrzennej, jak narracyjnej - jest sprawa zasadnicza dla
sposobu prezentacji miasta. Symptomem nowoczesnego przedstawienia przestrzeni miej-
skiej, jak przyjeto uwazac, jest [...] przejscie od zewnetrznego punktu widzenia (panoramicz-
nego, z lotu ptaka lub, jak w dawnych wedutach, spoza granic miasta) do wewnetrznego (percepcji
doswiadczanej przez przechodnia), od osi wertykalnej do horyzontalnej. Perspektywa panora-
miczna sytuuje sie ponad lub poza miastem, zaktada nieruchomy punkt widzenia, oglad catosci
i dystans przestrzenny, perspektywa przechodnia natomiast warunkuje ruch i zmienno$¢ punk-
téw widzenia, zniesienie badz skrécenie dystansu” (s. 109).

Por. S. Alpers, The Mapping Impulse in Dutch Art..., passim (zagadnienie zwigzkéw widzialnosci
i wiedzy jest jednym z zasadniczych tematéw tego studium).
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Jest jeszcze co$ — plan ulicy Krokodyli skojarzony zostaje przez Schul-
za z bialg plama na mapie, swoistym ekranem fantazmatycznych projek-
cji (ktére w pewnym stopniu ziszczg sie w dalszej cze$ci utworu)26.
W kontekscie relacji migdzy stowem a obrazem (i — analogicznie - mig-
dzy interpretacjg a odwzorowaniem) warto w tym miejscu przypomnie¢,
jakim znakiem na mapach sredniowiecznych i wczesnorenesansowych
oznaczano odpowiednik dziewigtnastowiecznych bialych plam. Do$¢
znanym faktem jest w tym kontekscie maksyma ,,Hic sunt leones” (,,Tu
s lwy”). Faktem mniej znanym jest, ze okazjonalnie napis ten przybie-
rat takze forme ,,Hic sunt dracones” (resp. ,HC SVNT DRACONES”) - ,,Tu
zyja smoki”27. Konotacja ta rzuca pewne $wiatlto na metaforyczne zna-
czenie i samej ulicy Krokodyli, i poswigconego jej opowiadania. Ulica
Krokodyli, gdzie ,,zyja smoki’, a wiec bestie zrodzone z wyobrazni pelnej
leku i ciekawosci zarazem?28, jest tylez obszarem zakazanym, ile bialg pla-
ma - ekranem, na ktérym rozgrywaja si¢ (resp. spelniaja) fantazmaty.

Jest to chyba wlasciwy moment, by do rozwazan niniejszych ponow-
nie wprowadzi¢ rozréznienie widzialnosci i wizualnosci, rozwijane
wspolczesnie w pracach Georgesa Didi-Hubermana. Jezeli analizy Al-
pers wskazujace na paradygmatyczng réznice narracyjnego (linearnie

,Na tym planie, wykonanym w stylu barokowych prospektéw, okolica ulicy Krokodylej swiecita
pusta biela, jaka na kartach geograficznych zwykto sie oznacza¢ okolice podbiegunowe, krainy
nie zbadane i niepewnej egzystencji” (B. Schulz, Ulica Krokodyli, s. 71).

Gwoli $cistosci nalezy jednak zaznaczy¢, ze w istocie napis tej tresci zostat udokumentowany dla
zaledwie dwdch artefaktéw kartograficznych, przy czym drugi jest odkryciem na tyle swiezej
daty, ze nie odnotowuje go jeszcze monumentalna Historia kartografii Harleya i Woodwarda. Cho-
dzi mianowicie o dwa globusy, pretendujace do miana najstarszych, tak zwany Globus Hunta-Le-
noxa (datowany na mniej wiecej rok 1510) oraz bezimienny na razie globus wykonany na dwéch
potéwkach strusiego jaja, powstaty okoto roku 1504, a odkryty dopiero w roku 2013. Por.: E. Dekker,
Globes in Renaissance Europe, w: The History of Cartography, Vol. 3: Cartography in the European Re-
naissance, Part 1, ed. D. Woodward, Chicago-London 2007, s. 160; wersja pdf dostepna online na
stronach The University of Chicago Press: http://www.press.uchicago.edu/books/HOC/index.
html (dostep: 4 lutego 2018); E.L. Stevenson, Terrestrial and Celestial Globes. Their History and Con-
struction Including a Consideration of Their Value as Aids in the Study of Geography and Astronomy,
New Haven 1921, Vol. 1, s. 73-74; wersja pdf dostepna online w serwisie Archives.org: https://ar-
chive.org/details/terrestrialcelesO1stev_0 (dostep: 4 lutego 2018); por. tez Earliest Globe Mention
America, artykut redakcyjny na stronie Washington Map Society, dostepny online: http:/www.
washmapsociety.org/Earliest-Globe-Mention-America.htm (dostep: 4 lutego 2018). Niemniej na
poéznosredniowiecznych mappae mundi adnotacje o obecnosci smokéw w réznych czesciach
Swiata rzeczywiscie sie zdarzaja. Do najstynniejszych przypadkéw naleza mapa Borgii (ok. 1430)
i mapa Brata Maura (1457-59) - por. np. szczeg6towe opracowania obu autorstwa Jima Siebolda,
dostepne online: http://www.myoldmaps.com/late-medieval-maps-1300/ (dostep: 5 lutego 2018).
Szeroko o zwigzkach figury smoka z wyobrazeniem krokodyla np. w: G.E. Smith, The Evolution of
the Dragon, Manchester 1919, passim; wersja pdf ksigzki dostepna online w serwisie Archive.org:
https://archive.org/stream/evolutionofdrago00smituoft#page/n5/mode/2up (dostep: 3 lutego 2018);
Por. tez: W. Bélsche, Drachen. Sage und Naturwissenschaft. Eine volkstiimliche Darstellung, Stuttgart
1929; rozdziat pierwszy, w ktérym sporo na temat wyobrazen krokodyla w tym kontekscie, do-
stepny online w serwisie Projekt Gutenberg: http://gutenberg.spiegel.de/buch/drachen-3023/1
(dostep: 3 lutego 2018).
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ustrukturyzowanego) modelu wiedzy o cztowieku w sztuce wloskiego
renesansu i kumulatywnie (,,addytywnie”) zorientowanego, wzrokowe-
go modelu wiedzy o $wiecie w malarstwie holenderskim zachowywaty
cechy strukturalnego myslenia o obrazie i jego kulturowych uwarunko-
waniach, Didi-Huberman idzie o krok dalej, przenoszac cigzar rozwazan
na sytuacj¢ percepcji-odbioru. Rozrdznienie tego, co widzialne (w sensie
fenomenalnym), od tego, co wizualne (zrozumiate w widzialnym w kon-
tekscie dyskursywnym, historyczno-kulturowym), nosi u niego znamio-
na plynnej réznicy??, opozycji swoiscie dialektycznej, samounicestwia-
jacej, bliskiej pod wzgledem dynamik Derridianskiej Roznicy3°. Stad
jego analizy Freudowskich opiséw pracy marzenia sennego i redefinicji
snu jako rebusu (faczacego substancje¢ widzialng z jezykowa), a nie ,,di-
segno” (monosymbolicznego ,,rysunku” imitujgcego fragmenty rzeczy-
wisto$ci), uzasadniaja postuzenie si¢ kategorig symptomu, ,,nocnego
$ladu”, znamienia zapomnienia31. To, czego poszukujemy w obrazie -
zdaje si¢ mowi¢ Didi-Huberman - nieustannie umyka, pozostawiajac
nas w nieuniknionym i trwalym zawieszeniu pomiedzy tym, co moze-
my nazwac (i juz nazwali$émy, czyniac je czastka wiedzy syntetycznej, to-
talizujacej, a wiec uniewazniajgc), a tym, co nazwaniu wcigz sie wymy-
ka (i jest zaprzeczeniem mozliwosci wszelkiej trwalej syntezy sensu)32.
Ujecie takie tlumaczy zaréwno nieustanny ruch interpretacyjny (,,go-
raczke” deskryptywna, peryfrastyczna, tropologiczna) Schulzowskiego
podmiotu spogladajacego i opowiadajacego, jak i nieredukowalng niespdj-
nos¢ symboliczng efektéw owego spojrzenia i jego narracji. Bohater-nar-
rator Ulicy Krokodyli stoi ,,przed obrazem” (devant I'image) $wiata, bezrad-
ny wobec fenomenu jego widzialnosci, poszukujac w nim objawicielskich
znamion trwalego sensu, a odnajdujac nieustannie $lady déja lu (resp. déja
vu), tego, co wizualne, wiedzy dziedziczonej, tradycji ustanawiajacej
(i mortyfikujacej tym samym) kondycje tego, kto spoglada. Tym natomiast,
co niezmienne w jego (narratora) nieustannym ,,bfagdzeniu” wzrokiem,
jest gldd (pozadanie) znaczenia, symptom odsylajacy do wnetrza pod-
miotu jako swego domniemanego Zrddta.

widzialne
i wizualne

29 Zapozyczam sie tu u Andrzeja Lesniaka, ktérego metafora ,ptynnego obrazu” ujmuje swoistos¢
koncepcji obrazowosci Didi-Hubermana (por. A. Lesniak, Obraz ptynny. Georges Didi-Huberman

idyskurs historii sztuki, Krakow 2012).
30 Por. obszerny cytat w przypisie 19.

31 Por. G. Didi-Huberman, Obraz jako rozdarcie i Smier¢ wcielonego Boga, przet. M. Loba, ,Artium

Questiones” 2000, nr X, s. 245-246.

32 Por. ibidem, s. 246. Por. takze: ,stajemy w obliczu symptomu, tak jak wobec pewnego przymusu do
nie-rozumu, wedtug ktérego fakty nie daja sie odréznié od fikgji, wedtug ktérego fakty sa fikcyjne zisto-
ty, a fikcje skuteczne. [...] Freud o$mielit sie gtosi¢ jako metode interpretacji to, co w zargonie history-
kéw czesto uchodzi za najciezszg obelge: mianowicie «nadinterpretacje» (Uberdeutung) [....1" (s. 247).
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Szkic otéwkiem, lata 30., Muzeum Literatury im.
Adama Mickiewicza w Warszawie, K.175




Powracam zatem do kwestii fantazmatyki, projekcji rzutowanych na
»bialg plam¢” mapy - ich dynamika by¢ moze odstoni jakis fragment
wewnetrznej zlozonosci bohatera-opowiadacza. Jakiego rodzaju s te
fantazje, przekonujemy si¢ w momencie, gdy podmiot opowiesci rezyg-
nuje z bezpiecznej pozycji ,,przed obrazem” (alias ,,nad mapg”), ponie-
kad odrzuca insygnia swej panoptycznej wtadzy nad miastem i zanurza
sie w jego niebezpieczenstwa.

Miasto, ktore w pierwotnej, wylacznie okulocentrycznej perspekty-
wie jawilo sie jako czarno-biata szachownica, gdzieniegdzie znaczona
plamami sepiowego cienia i podswietlona od horyzontu mistycznym zlo-
tem, ujawnia sie teraz jako obszar niezréznicowanej, popielnej szaroci,
chwilami przechodzacej jedynie w blaknaca sepie fotografii. ,,Oryginat”
rzeczywisto$ci na kazdym kroku zdradza si¢ jako podrdbka i blamaz.
Wejscie w obszar obiecujacego fantazmatu okazuje si¢ odpowiednikiem
kartkowania dwuwymiarowych odbitek zdje¢ w starym katalogu han-
dlowym, wszedzie straszy imitatywna, gipsowa fasadowos¢, dodatkowo
szpecona dzialaniem czasu i naznaczona stygmatami rozkladu, niepo-
dzielnej wladzy entropii. Odwiedziny w labiryntach tajemnic (ksiag) to
raczej blgkanie sie w rekwizytorni teatru, sam teatr zas to raczej kabaret
czy lichy tingel-tangel, nieoferujacy nawet porzadnej imitacji snu, kto-
rym kusil. Stary szpargal reklamowy i wodewilowa scenografia sg tu ko-
lejnymi inkarnacjami mapy, od ktérej rozpoczeta sie ta dzika przygoda
wyobrazni. Nalezy tu raczej mowic nie o esencjalnej ewolucji motywu,
ale o jego inwolucji, ,zwijaniu si¢, redukeji jego potencjalnie atrakcyj-
nych znaczen. Mozna zatem widzie¢ w nim ucielesnienie ,,plaskiej” sce-
nografii $wiata melancholii, gdzie wielowymiarowo$¢ (i wiecznotrwa-
to$¢) symbolu zredukowana zostaje do jednokierunkowego (wiodacego
wstecz, pod prad czasu niejako) ruchu alegorii samouniewazniajacej si¢
poprzez odestanie do swej mitycznej przeszlosci (i rownie mitycznego,
nigdy do konica nieucielesniajacego sie sensu).

»Na dlugo przed Derrida melancholia opisala na swoj niefilozoficz-
ny sposob, ze w jej swiecie, ktory jest sSwiatem bez poczatku i bez konca,
swiatem, w ktorym wszystko juz byto i wszystko zostalo zapisane, i wszyst-
ko kreci si¢ w kole powtdrzenia (melancholia tez sobie mowi, dla swo-
ich potrzeb, toujours déja, «<zawsze juz»), nie ma imienia wlasnego. Jest
tylko teatralne rozmnozenie masek, przybran [sic!], alter ego w miejscu
i w miejsce utraty, wielorodno$¢, w ktdrej znalez¢ swoje imie, to zobaczy¢
i przywlaszczy¢ byt oraz stowa «innych jeszcze»”33. W taki oto spos6b
ujmuje kondycje melancholijng Marek Bienczyk, a nie jest to jedyne jego

33 M. Bieniczyk, Melancholia..., s. 35.

podrébka
iblamaz

»nadtugo
przed
Derrida”
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(i innych klasykéw studiéw nad melancholia) sformutowanie, w ktérym
zetlaly $wiat obrazéw, znaczen i istnien Ulicy Krokodyli odbija si¢ jak
w zwierciadle.

Najciekawsza jest w omawianym kontekscie rola erotyzmu, ktéry wy-
daje sie osrodkowa wartoscig krokodylej dzielnicy. Kobiety — sprzedaw-
czynie, prostytutki, gimnazjalistki — wszystkie reprezentuja typ zmysto-
wy, ucielesniaja pelnie erotycznej swobody. Procz zwierzecej gibkosci
i ulegto$ci, naznaczone sg tajemnicza skaza — raczej ponetna niz odpy-
chajaca (przy czym jej natura pozostaje oczywiscie niedopowiedzeniem).
Efeminacji ulegaja takze tutejsi mezczyzni — subiekci (a ich ,,handlowy”
rys zawodowy udziela si¢ jakby samemu ich czlowieczenstwu); nie tyl-
ko wszystkie kobiety tej dzielnicy to kokoty — mezczyzni takze.

Coz z tego, jezeli czar trwa jedynie przez chwile, naprezenia charak-
teryzujace rozerotyzowang przestrzen zdarzen rozluzniaja sie, rozpty-
waja sie w powietrzu obiekty seksualnej idolatrii, a gniazda zepsucia oka-
zujg si¢ mieszczanskimi gniazdkami.

Ta naglto$¢ i zalosna momentalnos$¢ erotycznego uniesienia w opo-
wiadaniu ujawnia (ponownie) charakter rzeczywistosci jako marzenia,
snu, fantazmatu, ktére moga trwac jedynie przez chwile. Spod ich ma-
ski wylania si¢ jarmarczno-mafomieszczanska, prowincjonalna namiast-
ka fantazji - rzeczywisto$¢. Innymi stowy, kiedy biata plama na mapie
wypelnia sie trescia, reprezentacja §wiata traci swoj fantastyczno-inter-
pretacyjny charakter, a niebezpiecznie zbliza si¢ do tandetnej imitacji.
Paradoksalnie tym, co w mapie najwazniejsze, jest wigc to, czego na niej
nie ma...

Pozostaje mi na koniec pytanie o status ontologiczny samej mapy, be-
dacej pretekstem do tej erotyczno-dramatycznej przechadzki po prze-
strzeniach zakazanego, ktdre nie istnieje. Czy istnieje sama mapa? Wszak
jej pierwotnym i ostatecznym miejscem ulokowania jest dolna szuflada
ojcowskiego biurka, a jej stanem materialnego skupienia — destrukt, po-
fragmentowany, niespoisty zbior kart. ,,Przygody mapy” - jej metamorfozy
w ewolucyjno-inwolucyjnej dialektyce (Schulzowska metafora fermenta-
cji bytaby w tym kontekscie bodaj najcelniejsza) — to oczywiscie fanaberie
umystu marzacego. Co moze najciekawsze, fantazje bohatera opowiada-
nia naznaczone s3 znacznie czesciej sygnaturami czasu przeszlego (sg po-
pielne, s3 sepiowe, s3 re-produktywne) niz czasu przyszlego lub modusu
niedokonanego (znaczacy wyjatek stanowi tu metafizyczne ztoto obra-
zu-panoramy, wskazujace na nadzieje i warto$¢ tego, co za horyzontem
rzeczywistosci). Wyobraznia - ciekawos¢ i pozadanie ozywiaja martwa
mapeg, by oznaczy¢ w jej pustych obszarach przestrzenie realizacji marzen
i sekretnych pragnien. Marzenia jednak przyjmuja forme obrazéw, w do-
datku jako$ zaposredniczonych, reprodukowanych, nalezacych do
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utraconych wymiaréw czasu. Ich termin zdatnosci do spozycia okazuje si¢
krétki — prawie natychmiast ujawniaja swoje zmediatyzowanie — to upiory
materializujace sie przez chwile w medium snu i marzenia. Wszystkie ko-
koty naszej dzielnicy sa kokotami minionego czasu...

Opowiadanie Schulza - jak sen — uchyla mozliwos¢ realizacji fantaz-
matu, szczegolnie fantazmatu erotycznego. Skaza, ktéra swa atrakcyjno-
$cig naznacza bywalczynie ulicy Krokodyli, nie oznacza jedynie atrak-
cyjnego i fatwo dostepnego zepsucia; przeciwnie, rownoczesnie oznacza
takze zakaz dostepu. By¢ moze dlatego, ze jak twierdza Jacques Lacan
i Slavoj Zizek, pozadaniu bynajmniej nie zalezy na tym, by by¢ zaspoko-
jonym. Jest wprost przeciwnie — doscigniety obiekt pozadania musi na-
tychmiast straci¢ swoj fantazmatyczny, pociagajacy walor, by pozadanie
moglo pozosta¢ wieczne34. Nie jest wiec przypadkiem, ze korzenny za-
pach sprzedawczyn z ulicy Krokodyli zmienia si¢ w przesycony smro-
dem tabaki zaduch, kiedy tylko bohater si¢ do nich nadmiernie zbliza.
I nie jest przypadkiem, Ze i jawnogrzesznice, i dzielnica czerwonych
$wiatel ujawniajg si¢ natychmiast jako reprodukowane, nieautentyczne,
unurzane w sepii, a ztoty horyzont znika jak zloty sen. Czerwien burde-
lowych latarn w ogéle si¢ w opowiadaniu nie pojawia, a bytaby w tym
kontekscie figurg zywego doswiadczenia-spelnienia...

Fantazje erotyczne bohatera i narratora naleza do przesztosci, sg imi-
tatywne, s3 powtorzeniem innych, cudzych fantazji, ktére je poprzedzi-
ty. Nie jest przypadkiem, Ze rzutowane sg na ekran mapy, ktorej miejsce
(bodaj przez caly czas) jest na dnie (przesztos¢/pamigc) biurka (prywat-
nos¢ przestrzeni) ojca (przeszlos¢, zarazem tez dominacja w wymiarze
ontologicznym). Kto$ przezywal (i zuzywal) je juz duzo wczesniej.

Ow imitatywny, reproduktywny charakter erotyki w Ulicy Krokodyli
pozwala na dokonanie w tym miejscu jeszcze jednego ekskursu interpre-
tacyjnego. We wspolczesnych rozwazaniach nad erotyka melancholijng
tradycyjnym punktem odniesienia jest szkic Freuda z roku 1917, przeciw-
stawiajacy pracy zaloby odmowe jej podjecia, ktdra charakteryzuje kondy-
cje melancholijng3>. W refleksji Freudowskiej kondycja ta omarkowana
jest znakami narcyzmu i ambiwalentnego wczesnodziecigcego stosunku
homoseksualnego wzgledem ojca. Ten ,,olbrzym” skupia w sobie cechy
zrédla lgku i przemocy, ale takze staje si¢ pozadanym wzorcem wlasnej
kondycji dziecka, sktadnikiem ksztattujacej sie podmiotowosci, rozszcze-
piajacym w efekcie jej spoisto$c. Jest zewnetrzem, zagniezdzonym w samym

jeszcze
jeden
ekskurs

34 Por.np.S. Zizek, Patrzqc z ukosa, przet. J. Bator, P. Dybel, ,Teksty Drugie” 1998, nr 1-2, s. 161-166.
35 Por.S. Freud, Zatoba i melancholia, w: idem, Psychologia nieswiadomosci, przet. R. Reszke, Warsza-
wa 2007, s. 145-159. Por. tez: W. Batus, Mundus melancholicus. Melancholiczny swiat w zwierciadle

sztuki, Krakéw 1996, s. 136-145; M. Bienczyk, Melancholia..., s. 21-23.
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zZnaczace
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sercu podmiotowego wnetrza, zrodlem narcystycznego zakochania i cier-
pienia zwigzanego z nieredukowalng niemoznoscia zaspokojenia poza-
dan. Od samego poczatku jest szczeling w podmiocie, swoista pustka, na
ktorej status utrata realnego obiektu (ojca) ma wplyw stosunkowo nie-
wielki. Melancholik tym samym nie jest w stanie podja¢ pracy zatoby
w sytuacji straty, poniewaz przedmiot jego milosci ma zawsze charakter
paradoksalny - istnieje i nie istnieje zarazem, jest pogrzebany wewnatrz
podmiotu, i cho¢ nie umiera, nie jest tez dostepny jako zaspokajajacy prag-
nienie3S.

Freudowskie refleksje na ten temat znaczaco rozszerzyli w latach 60.
i 70. XX wieku Maria Torok i Nicholas Abraham. Przeciwstawiajac so-
bie pojecia introjekgji i inkorporacji, wskazali na jeszcze inng mozliwg
dynamike procesu melancholijnego. Pierwsze ze zjawisk odpowiada
w ich teorii zalobnemu pochtonigciu przedmiotu pozadania i straty
(»strawieniu” go i przetworzeniu w czgs¢ siebie — wlasnej pamieci, pro-
jektu, pozadania, podmiotowosci). Drugie — zwigzane z gwaltowna od-
mowg zaloby - polega na uczynieniu z wlasnego wnetrza schronienia
dla utraconego obiektu (,,potknieciu” go w calosci). Schronienie to — na-
zywane przez autoréw LEcorce et le noyau ,kryptg” — jest w strukturze
podmiotu inkluzem, obcym ciatem, rozszczepiajacym jego spoisto$¢
(pustke krypty ,,zamieszkuje” obraz utraconego przedmiotu pragnienia,
osoby, ktdrej nie objeta praca zaloby). Podmiot melancholijny udziela
w sobie azylu temu, kogo przejeta $mier¢, oferuje mu swoiste zycie wiecz-
ne, ale kosztem dzielenia si¢ wlasnym zyciem ze swoim upiorem, oddaje
je pragnieniom, dgzeniom, tesknotom tego, kogo skrywa, podporzad-
kowujac kryptycznemu obrazowi wlasng podmiotowo$¢37.

Powré¢my ponownie do kwestii ojcowskiej przestrzeni prywatnej -
najnizszej szuflady biurka, gdzie kryje si¢ mapa — plan fantazmatycznych
podbojéw. Podporzadkowanie tej symboliki propozycji Abrahama i To-
rok umozliwia zinterpretowanie znaczen, ktére w opowiadaniu odgrywa
melancholijna niemozno$¢ zaspokojenia pragnien, fakt, ze z wszystkimi
kobietami (a moze réwniez z mezczyznami3®) w naszej dzielnicy juz kto$
sie kochal (figura ,,zuzytych” kokot), wszystkie przestrzenie ktos

36 Por.S. Freud, op. cit., s. 151-153.

37 Por. N. Abraham, M. Torok, Mourning or Melancholia: Introjection versus Incorporation, w: The Shell
and the Kernel, vol. |, ed., trans. and with introduction by N.T. Rand, Chicago-London 1994, s. 125-
-138; por. takze: N. Abraham, Notes on the Phantom: A Complement to Freud’s Metapsychology,
w:ibidem, s. 171-176; oraz J. Derrida, Fora. ,Kanciaste” stowa Nicolasa Abrahama i Mdrii T6rok, przet.
B. Brzezicka, ,Teksty Drugie” 2016, nr 2: Widmologie, s. 122-168.

38 Warto przypomnie¢, ze delikatne przeczucia homoerotycznych fascynacji ojca ciaza takze boha-
terowi Sanatorium pod Klepsydrg — por. B. Schulz, Sanatorium pod Klepsydrq, w: idem, Opowiada-
nia...,s.263-264.
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przemierzy! (figura tandetnych dekoracji), wszystkie obrazy juz ktos
obejrzal i utrwalil, wszystkie imiona nadat i odczytal. Tym, kto ,,zuzyl”
$wiat przed bohaterem opowiadania, jest oczywiscie jego ojciec - w opo-
wiadaniu wspomniany zaledwie raz39.

Ta szczatkowa obecnos¢ ,winowajcy” nie musi jednak uniewazniaé
wyartykulowanego tu podejrzenia, skoro w lekturze przyjmujemy roz-
maite modalnosci czytania wywiedzione z Freudowskich analiz snu i je-
zyka. Ich znamiona ma i analiza poszukiwanego w obrazie ,,symptomu”
Didi-Hubermana, i koncepcja kryptonimii pary Torok-Abraham. Kryp-
tonimia to — w najwigkszym skrocie — odwolujacy si¢ do relacji metoni-
micznych jezyk krypty. Charakteryzuje go ambiwalencja ucielesniajaca
sie w jednoczesnym zdradzaniu i maskowaniu istnienia mieszkanca kryp-
ty, udzielaniu mu glosu i utrzymywaniu tego glosu w sekrecie. Wtasci-
we jej sa rozmaite ,,uskoki” mowy, poprzez ktore podmiot jednoczesnie
odstania i maskuje swoja wewnetrzng tajemnice?9. Jest oczywiscie rzecza
dyskusyjna, czy méwiac o Ulicy Krokodyli, da si¢ cechy kryptonimii przy-
pisa¢ zerwaniom logiki towarzyszacym kolejnym etapom metamorfoz
mapy oraz pozycji i statusu podmiotu opowiesci. Watek ten porzucam
jednak w tym miejscu, aby dotkna¢ problemu bardziej mnie intrygujace-
go niz relacje narrator—ojciec (a takze by zerwac te ni¢ rozwazan, ktéra
nieuchronnie musi wywola¢ pytania o genetyczne zwiazki opowiadania
i domniemanych relacji autora z rzeczywista osobg jego ojca).

Kluczem do wynurzenia si¢ z czysto psychoanalitycznych rozwazan
jest zagadnienie widmontologii — filozoficznej ekstrapolacji koncepcji
Abrahama i Torok, ktérej dokonal Jacques Derrida w Widmach Mark-
sat. W opowiadaniu Schulza cala rzeczywisto$¢ nosi charakter swoiscie
widmowry, a juz szczegolnie s3 nim naznaczone obrazy ulicy Krokodyli,
zanurzonej w melancholijno-infernalnej szarosci i indeksujacej re-pro-
duktywny charakter obrazéw sepii. Brak onirycznej feerii barw odsyta
do innych rejestréw marzenia. Jest to — jak staralem si¢ pokaza¢ — me-
lancholijne marzenie nie do konca rozpoznanej straty (popielne szarosci)
i jednoczesnie fantazja ,,nie-utraty” (fotograficzne sepie). Widmo, spec-
trum Derridy jest jednym z tych poje¢, za posrednictwem ktérych

winny
ojciec

kluczem
widmonto-
logia

39 Por.tez catg, osrodkowa dla symbolicznego kompleksu melancholii, ikonografie kanibalizmu satur-
nicznego: ,starzec, sierp, symbolika ptodnosci, a zwtaszcza emblematy pozerajgcego
wszystko czasu [podkreslenie moje - M.D.J” (D. Birnbaum, A. Olsson, Czarna z64¢. Melancho-
lia klasyczna, przet. ). Balbierz, , Literatura na Swiecie” 1995, nr 3, 5. 159). Klasyczne rozwazania na ten
temat zawiera studium Dramat tragiczny i tragedia Waltera Benjamina w tymze numerze czasopis-

ma (przet. M. Sugiera, s. 104-107).
40 Por. N. Abraham, Notes on the Phantom...,s. 175-176.

41 Por. J. Derrida, Specters of Marx. The State of the Dept, the Work of Mourning & the New International,

trans. P. Kamuf, New York 1994.
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28 [odczytania]

widmo
z niebytu

I och!

francuski filozof rzucal wyzwanie metafizyce obecnosci. Widmo nie
istnieje w sposdb, w jaki ujetaby to tradycyjna metafizyka. Jest sladem,
resztowka przeszlosci, ktéra odeszla wraz z biegiem historii, ale nie
zostala definitywnie u$émiercona, uniewazniona, ,pochowana” Istnieje
w nieswiadomosci kultury, w archeologicznych warstwach jezyka i wy-
razonych w nim idei, jest zbiorowym odpowiednikiem melancholijnej
odmowy pochowania Boga (idei Absolutu, Prawdy, Transcendencji,
Sensu itd.) po jego skonkludowanej przez Nietzschego $mierci i kryzysie
przetomu antypozytywistycznego. Widmo w kazdej chwili moze wynu-
rzy¢ si¢ ze swego pozornego niebytu, interferujac w jezykowa, pojeciows,
dyskursywna, obrazowa gre wspoltczesnosci ze soba samg, nie ukrywajac
jednak swego watpliwego statusu powtorzenia, re-petycji, déja vu. Jest
tym, czego $wiadomos¢ rozsadza z pozoru stabilne porzadki reprezen-
tacji, dyskursy prawdy, pewnos¢ ontologiczng, epistemologiczna, aksjo-
logiczna. Analogicznie jak Derridianiska Réznica uniemozliwia ustabi-
lizowanie $§wiatoobrazu, wprowadzajac wen nieuchronnie czasowos¢,
dynamike zmiany, energie roznicowania%?. Innymi stowy, widmowa
Ulica Krokodyli pozwala si¢ dzigki Derridzie czyta¢ jako dokument mo-
dernistycznego kryzysu wiary w przedstawienie, ucielesniajacego si¢
w hiperproliferacji obrazéw zaczerpnietych z ,,ojcowskiej” pamieci (pa-
mieci kulturowej, porzadku symbolicznego w rozumieniu lacanowskim),
jako $wiadectwo prob powrotu do Realnego, maskowanego nieustajaca
gra kulturowych znakéw. Powrotu - oczywiscie — naznaczonego kleska,
poniewaz Realne (w tym przypadku przedustawna wiez stowa i rzeczy,

42 Por. np. nastepujace cytaty: ,pojecie zwiastuje zawieszenie obowigzywania zasady tozsamosci,

zwornika metafizyki zachodniej, czyli jednego z pierwszych praw myslenia i bytu, wedle ktérego
kazda rzecz jest tozsama, identyczna sama ze soba (A=A). Widma kpia sobie z tozsamosci, gdyz
moga ja swobodnie przybiera¢ oraz dowolnie zmienia¢, podszywajac sie pod kazdy podmiot,
dzieki czemu rozwarstwiaja jego granice oraz rozmywaja, podwazaja stabilne do tej pory poczu-
cie wiasnego istnienia. Podobna sytuacja odnosi sie do wszystkich kategorii klasycznej filozofii,
ktére od tego momentu przestajg by¢ spdjne, zostaja rozwarstwione, a ich dotychczas mocne
granice staja sie naruszone i nadwyrezone. Pojecia, podmioty i przedmioty nie posiadaja juz $cisle
okreslonej, zdeterminowanej istoty, zatem nie mozemy sie dtuzej na nich opierac jak na czyms
stabilnym ani ufa¢ bezwzglednie, ze zawsze juz beda tym samym, czym sa w danej chwili” (A. Ma-
rzec, Widmontologia. Teoria filozoficzna i praktyka artystyczna ponowoczesnosci, Warszawa 2015,
s. 127); ,Nawiedzenie przez widma polega miedzy innymi na posiadaniu wspomnien czegos, co
nigdy sie nie wydarzyto i nie miato miejsca. [...] Wykorzystujac koncepcje widm do dekonstrukgji
metafizyki obecnosci i opisu zjawisk stabych, Derrida zwraca uwage na niepogrzebane, powracaja-
ce, wcigz aktywne pozostatosci przesztosci lub ledwo majaczace, jednak juz w jakis sposéb zaryso-
wane na horyzoncie zapowiedzi jutra. Przeszte wizje przysztoscitacza w sobie obie cechu przypisy-
wane widmom: juz wprawdzie nie istnieja, a wciaz jeszcze przeciez sie nie wydarzyty. Funkcjonuja
zatem jako niepogrzebane i nieodzatowane pozostatosci, gdyz nadal wywieraja pewien wptyw na
terazniejszos$¢, a jednoczesnie stanowig zapowiedz tego, co mogtoby sie zdarzy¢, lecz nigdy sie
nie uobecnito. Charakteryzuja sie dwiema, catkowicie sprzecznymi, typowymi dla widma cecha-
mi: byciem niepogrzebanym (juz nie) i niewydarzonym (jeszcze nie)” (ibidem, s. 231).
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postulowana przez Schulza w Mityzacji rzeczywistosci) zawsze ujawnia
sie jako to, co ,,juz bylo’, nigdy nieutracony obiekt melancholijnego po-
zadania, dostepny spojrzeniu Benjaminowskiego Aniota, jako szczatki,
$lady, alegorie.

Jezeli jednak tres¢ fantazji (zaréwno tych $cisle erotycznych, jak i tych
o $wiecie obiecujacym spelnienie, o odzyskaniu totalizujacego, platon-
skiego sensu $wiata) ma charakter wtorny, re-produktywny, imitacyjny,
a wiec takze momentalny i nietrwaly, sama mapa okazuje si¢ koniecz-
noscig jako ekran marzenia i pozadania (ktdre jest wieczne). Jest impul-
sem (pozadaniem samym) i zasada zmiany (jako pustka domagajaca sie
zapelnienia). Co w opowiadaniu wydaje mi si¢ istotne, to fakt, ze o ile
poszczegolne pragnienia przybieraja ksztalt zuzytych znakow, reprezen-
tacji-imitacji, o tyle mapa pozostaje fantazmatem reprezentacji-interpretacji,
$wiatem-ekranem, ktéry w kazdej chwili moga zapetni¢ nowe obrazy-
-pragnienia — czy bedzie nimi zlote $wiatlo zanikajgcego za pagérkami
sacrum, czy tez (nieistniejace) krwiste latarnie ulicy Krokodyli.

ekran
marzenia
i pozadania
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