[horyzont dziela]

Matgorzata Kitowska-tysiak:
Uwagi w sprawie kanonu. Bruno-
na Schulza szkicownik mtodzien-
czy i freski w willi Landaua

(Euvre Schulza — malarskie, graficzne, rysunkowe — mozna czytaé na wiele spo-
sobdéw. Jaki obraz daja, na przyklad, dzieta podpisane (sygnowane), datowane
i zatytulowane przez autora? Czy tozsamy z tym, ktéry wytania si¢ z lawy szki-
cow, drobnych ,,anonimowych” notatek? Bedaca elementarnym wyznacznikiem
atrybucji sygnatural nie tylko identyfikuje, ale i sankcjonuje, wrecz stwarza
dzielo; potwierdza jego autentycznos¢, ale zarazem idealizuje i nobilituje, wlacza
w obszar konwencji, w obszar kultury, sztuki, czyni je dyskursywnym; ramuje,
a zatem ogranicza artystycznie (w wypadku Schulza ta sytuacja dotyczy przede
wszystkim Spotkania i prac graficznych, zaréwno Xiegi, jak i ekslibrisow; ry-
sunki sygnowane s3 sporadycznie). ,Anonimowa” notatka jest catkowicie
wolna, niczego nie musi, nie musi chociazby by¢ skomponowana artystycznie,
pozostaje niedyskursywna, jest czystg ekspresja, sladem reki, a tym samym do-
wodem obecnosci autora. U Schulza obie te przestrzenie, réwnolegte, ujawnia-
ja istniejace w jego tworczosci napigcie pomiedzy tym, co wykoncypowane,
programowe, artystyczne, a tym, co nieartystyczne —pierwotne, magiczne, eks-

1 Znaczenie tego terminu jest tu zgodne z tradycja historii sztuki: sygnowac - z tac. signare - to tyle,
co znaczy¢, pieczetowad; w praktyce sygnatura odpowiada podpisowi, czyli odrecznemu zapisowi
imienia lub imienia i nazwiska, badz jakiegokolwiek symbolu, ktéry pozwala na identyfikacje.
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tatyczne; pomiedzy tym, co - jako wyzwanie — zaadresowane jest juz przede
wszystkim do potencjalnego interpretatora, a tym, co — jako wyznanie — nalezy
jeszcze przede wszystkim do autora. Taka perspektywa pozwala jako ,,autobio-
graficzne” traktowac nie tylko teksty i obrazy, ktére budza skojarzenia (niekie-
dy za$ wrecz znajduja wiarygodne potwierdzenie w przekazach) z konkretnym
otoczeniem, ale tez takie, ktére odnosza si¢ do ,,realiow’, czyli rzeczywistych
miejsc, faktéw, 0séb zwigzanych z autorem. Z tej perspektywy mozna spoj-
rze¢ zaréwno na wszelkie stowne ,,zapisy” pierwszoosobowe i wizualne ,,zary-
sy” z rozpoznawalnym bohaterem-autorem w roli gléwnej czy nawet podrzed-
nej, jak rowniez na ,,zapisy” i ,zarysy’, ktére mozna byloby uznac za slady
»doswiadczenia wewnetrznego’, czyli duchowego, i te, ktdre $lad takiego do-
$wiadczenia nosza.

Sladem owego do$wiadczenia, a zarazem $ladem reki, s3 gtéwnie wszystkie
te prace, ktore nie weszty, by tak rzec, do kanonu, to znaczy nie zostaly do nie-
go wlgczone przez samego artyste. Kanon nie jest tutaj jednak bezwzgledna, raz
dana, nienaruszalng konstrukcja, ktéra miataby odnosi¢ si¢ do takiego czy
innego obszaru kultury. W znaczeniu, ktdre mnie interesuje, prawodawca
»kanonu” jest artysta, pojecie to odnosi si¢ do jego wlasnej twérczosci, do spo-
sobu, w jaki ujawnia on w swojej tworczosci to, co - w jego mniemaniu - jest
wazne bardziej lub mniej. My - widzowie, komentatorzy — mozemy jednak
zmienia¢ wyznaczniki kanonu, przesuwac punkty cigzkosci, ktére pozwalaja
dostrzegac coraz to inne aspekty analizowanego dziela. Jedng z mozliwosci jest
podkreslenie, uznanie za kanoniczne prac, ktore zostaly najbardziej wyekspo-
nowane przez samego artyste: ilustracji do wlasnych utworéw, prac nobilito-
wanych nie tylko poprzez bliski zwigzek z proza, literaturg, w ktérej autor, jak
pisat do Witkacego, wypowiedziat si¢ ,,pelniej”2, ale wyrdzniajacych sie row-
niez tym, ze — poprzez publikacje prasowe i ksiazkowe - trafily do masowej
widowni, chociaz szczegélnej, bo ztozonej z czytelnikéw prasy literackiej i be-
letrystyki. Z tej perspektywy pozostale prace, niezbyt czgsto wystawiane pub-
licznie, w tym osobiste, wykonane dla przyjaciét badz im dedykowane, jawia
sie jako usytuowane na obrzezach kanonu.

Jesli pojecie ,,kanon” rozumiem tutaj jako zesp6! prac uznanych przez auto-
ra, istotnych, moze reprezentatywnych dla jego wlasnego ceuvre, jako prze-
myslany zbidr, kolekcje prac, ktére stanowia obszar identyfikacji autora i dzie-
fa, to za inny (niz juz wyzej wymieniony) przyktad kanonu uznatabym przede
wszystkim Spotkanie i Xigge batwochwalczg, a procz tego prace drobniejsze:

2 Bruno Schulz do St.I. Witkiewicza, ,Tygodnik llustrowany” 1935, nr 17; przedruk w: B. Schulz, Opo-
wiadania. Wybdr esejow i listow, oprac. J. Jarzebski, wyd. 2 przejrzane i uzupetnione, Ossolineum,
Wroctaw 1998, s. 476 (przytaczane dalej fragmenty prozy Schulza lokalizuje w tejze edycji, nume-
ry stron podaje w nawiasach w tekscie gtéwnym).
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ekslibrisy i niektdre rysunki, jak Kobiety sadystki czy Bachanalia. Pozakanoniczne
bylyby natomiast gléwnie drobne prace malarskie i rysunki, ktére albo maja
charakter niejako procesualny, uwidaczniajg etapy tworzenia, prace w toku,
in progress, albo zostaly ostatecznie porzucone, niedokonczone (mig¢dzy inny-
mi szkicownik mlodzienczy). Powodéw owego niedokonczenia nie sposéb
dociec. Czy zadecydowal o nim przypadek, brak umiejetnosci dokonczenia,
niezadowolenie z efektu czy - chociaz to mato prawdopodobne - program ar-
tystyczny? Niedokonczone, non finito, jesli mozna tu uzy¢ okreslenia odnosza-
cego sie generalnie do efektu rzezbiarskiego, pozbawione ostatecznego stempla,
poswiadczenia fini, migdzy innymi w postaci daty i podpisu, ktére zwyczajowo
pelnig funkcje rzemieslniczego gmerku, sa zaréwno prace pierwsze, najwczes-
niejsze, spontaniczne, kierowane podswiadomoscia, zachowujace status dziet
pierwotnych, oryginalnych, jak i p6zniejsze - szkice, notatki, Swiadome formy,
zaposredniczone w zdobytej wiedzy, nieoryginalne, takze z tego wzgledu, ze cze-
stokro¢ - jako zamysly i zarysy — podporzadkowane grafice i malarstwu.

Ryzykowna, chociaz naturalna wydaje si¢ mysl, ze z efektem niedokoncze-
nia wspomnianych prac koresponduje obecny stan freskéw Schulza. Mozna po-
wiedzie¢, ze to miedzy innymi szkicownik mlodzienczy jest rama, punktem
wyjscia, otwarciem klamry, ktdrej zamknieciem sg freski z willi Landaua; wszyst-
ko inne jest pomiedzy. Kanon wylanialby si¢ wigc spomig¢dzy klamry
obejmujacej calg sztuke artysty, ktora tworza prace powstale najwczesniej i po-
wstale najpdznie;j.

Szkicownik mtodziericzy

Swiadkowie wspominajg, ze plastyczny talent pisarza dat sie zauwazy¢ - postu-
gujac sie teologiczng leksyka z Genialnej epoki, nalezaloby powiedzie¢: objawil
sie — juz w szkole. Talent jest dany, tak jak wizja. Artysta pisal metaforycznie,
ze poczatki jego rysowania gubig sie w ,,mgle mitologicznej’3. ,Mitologiczny”
oznacza tu tyle, co dawny, stary, legendarny, przekazywany z ust do ust, niepo-
party dokumentami. Okreslajac w ten sposob czas i charakter pierwszych préb,
Schulz niewatpliwie mial racje. ,Mgla” nie rozwiala sie do dzisiaj. Jesli wez-
miemy pod uwage znane suche fakty, niewiele dowiemy si¢ na temat tego, jak
ksztattowala si¢ droga artystyczna autora Sklepéw cynamonowych. Dysponujemy
bardzo ograniczonymi zZrédfami bezposredniej wiedzy - to gtéwnie okruchy
wspomnien zrekonstruowanych przez Jerzego Ficowskiego. Nieco $wiatla rzu-
cajg jednak na plastyczng cze$¢ dorobku Schulza quasi-§wiadectwa, za jakie
wolno uzna¢ kilka jego wlasnych tekstow; ale trzeba pamieta¢, ze powstaly one
ex post — stanowig rodzaj pamieciowej rekonstrukcji, a prawdopodobnie réw-

3 Tamze,s.474.
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niez efekt , mitologizacji”. Nalezy do nich przede wszystkim quasi-list do
Witkacego, a ponadto — réwniez na prawach autokomentarza, chociaz nieco
innej natury - fragmenty opowiadan: cytowanej juz Genialnej epoki i tytutowe-
go ze Sklepow cynamonowych Dokumentem niezaposredniczonym, bezcennym,
pozostaje wspomniany szkicownik mlodzienczy. To wlasnie on daje intrygujg-
cy wglad w nature wczesnych prob Schulza rysownika; jego karty mozna byto-
by uznac za owoc owego zapamietania w rysowaniu - ,w pospiechu, w panice,
w poprzek, na ukos”, o ktérym czytamy w Genialnej epoce (s. 133).

Zeszytowy szkicownik pochodzi najprawdopodobniej z lat 1907-19084.
Autor mial wigec w chwili jego wykonywania okolo pigtnastu-szesnastu lat, byt
gimnazjalista. Jego pierwsze dojrzale prace s3 mtodsze o minimum dziesie¢ lat,
a nawigzujgce ex post do mtodzienczych doswiadczen opowiadania z obu zbio-
réw o dwadziescia pie¢ (Sklepy cynamonowe) badz trzydziesci (Genialna epo-
ka). Czy ma to jakiekolwiek znaczenie? Czy karty szkicownika bezapelacyjnie
unaoczniajg, by tak rzec, sile owej wizji, o ktérej potem czytamy w opowia-
daniach? Z pozoru mogloby si¢ wydawac, ze tak si¢ nie dzieje, Ze te wczesne
»gryzmoly” czynig zado$¢ przekonaniu artysty, ze w prozie wypowiedzial si¢
pelniej. Ale i one naleza do przejawdw ,,prywatnej mitologii’, zeby uzy¢ tu po-
jecia, ktorego Schulz uzywa w quasi-liscie do Witkacego. Autor zastrzega:
»Rysunek zakresla ciasniejsze granice swym materiatem niz proza”>. Oczywiscie
ma racje: proza nie narzuca si¢ z obrazem, tak jak narzuca si¢ widzowi sam
obraz — malarski, rysunkowy, graficzny itp. Czy jednak musi tak by¢, czy jest
zawsze? ,Ciasniejsze granice” zakresla przede wszystkim program, estetyka,
konwencja, co pokazuja prace dojrzate. Wczesne wydaja sig, jak juz pisatam,
wolne od ograniczen. Gryzmot, ten materialny $lad reki na papierze, poza
wszystkim innym, zdaje si¢ zachowywac, co jest catkowicie naturalne, wigz
z teologiczna faza objawienia. I to jest najistotniejsze.

Szkicownik zawiera zesp6! przemieszanych ze soba prac o bardzo réznym
charakterze. Czgs$¢ z nich wykonana zostata otéwkiem, czes$¢ pidrkiem; w nie-
ktoérych wypadkach autor zarysowal i awers, i rewers, jak potocznie mawiamy,
bez fadu i skladu. Nie ma tu §ladu myslenia o kompozycji, perspektywie czy ja-
kimkolwiek innym porzadku organizujacym plaszczyzne papieru. Nierzadko
mozna odnie$¢ wrazenie, ze reke, ktéra namazala niewyrazne obrazki, palimp-
sestowo natozone jeden na drugim, prowadzil §lepiec — spod urywanych, zapet-
lonych linii z trudem wylaniaja si¢ zarysy rozpoznawalnych form. Czasami
reka slizga si¢ lekko po powierzchni papieru, niekiedy zas mocno przyciska

4 Wiecejszczegbtéw zob. hasto nizej podpisanej w Sfowniku schulzowskim, red. W. Bolecki, J. Jarzeb-
ski, S. Rosiek, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2003, s. 371-374; szkicownik znajduje sie w kolekgji
Muzeum Literatury im. Adama Mickiewicza.

5 Bruno Schulz do St.I. Witkiewicza, s. 475-476.
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piorko. Raz obraz wylania si¢ z gmatwaniny linii o zréznicowanym natezeniu,
kiedy indziej ze zdecydowanych czarnych klekséw. Ogladamy pospiesznie,
zdawkowo rysowane pré by portretowe, a obok nich karykatury nieznanych
0s6b (kobiet i mezczyzn). Ponadto studia ornamentéw floralnych badz anima-
listycznych; wsrdd tych ostatnich w kilku miejscach dostrzec mozna jednoroz-
ca, ktdry jest miedzy innymi symbolem milosci wyrzekajacej si¢ fizycznego
spelnienia, a jednoczesnie uwznio$lonej seksualnosci. Wydaje sie to ciekawe
w perspektywie tematyki erotycznej, ktéra dominuje w dojrzalej twdrczosci pla-
stycznej artysty. Na innych kartach widoczne sg rysunki sprawiajace wraze-
nie zarys6w bohateréw nieznanych bajek, jak krélewna przy studni czy krél
olbrzym, ktére kojarza si¢ — raczej jednak aurg niz formg przedstawienia -
z postaciami znanymi z freskow, przez co mozna uznad, ze je antycypuja.

Uderza zréznicowany charakter rysunkow. Starajac si¢ go nazwacé, probujac
okresli¢, mamy jednak poczucie atrofii, niewystarczalnosci jezyka dyskursyw-
nego. Jest to wiec éw stan, o ktérym Schulz wspominal w quasi-liscie do
Witkacego: komentarz zrywa pepowine taczaca imaginacyjne zrédlo przed-
stawienia z ,,caloscig problematyki” autora. Uwaga dotyczyta prozy, ale wolno
rozszerzy¢ ja na obszar sztuki. Na tym gruncie komentator, ktéry chcialby re-
spektowac zalozenie artysty, bylby jeszcze bardziej bezradny. Oczywiscie, ana-
logiczna sytuacja w ogdle dotyczy sztuk pieknych, niemniej w tym wypadku
stanowisko autora wylozone jest wprost, publicznie, trudno mu zatem jawnie
czyni¢ wbrew. Ale jako$ przeciez trzeba ,,poda¢ do wiadomosci” zawartos¢
szkicownika i, jak wspomniatam, okresli¢ jej specyfike. Ot6z rozmaitos¢ prac
wskazuje, Ze ich autorem byt nastolatek utalentowany, calkowicie niezalezny od
schematdw i jakiejkolwiek belferskiej dominacji. Dowodzg one zaréwno zdol-
nosci obserwowania otoczenia, jak i zdolnosci zglebiania psychologicznych
cech modela, czego przykladem jest miedzy innymi pelna uroku, starannie
opracowana, ale nie, jak by powiedzial Witkacy, ,wylizana” podobizna mlodej
kobiety z wlosami upietymi w kok. Ilustracje do bajek dowodza za$ zdolnosci
autora do ,,myslenia obrazem”, a uproszczenia w sylwetkach zwierzat i przed-
stawieniach roslin - do stylizacji.

Najbardziej intryguja jednak rysunki fragmentéw twarzy Chrystusa (?)
i kompozycje alegoryczno-symboliczne. W pierwszym wypadku bylby to jedy-
ny taki wizerunek w calym dorobku Schulza, w drugim za$ nalezaloby uwzgled-
ni¢ fakt, ze szkicownik stanowi przyktad imponderabiliéw, ktore pozwalaja na
rekonstrukeje, chocby czesciowa, wezesnego (najwczesniejszego?) etapu roz-
pracowywania sfery wyobrazen erotycznych autora Xiggi batwochwalczej. Z tej
perspektywy istotne jest kilkakrotne pojawienie si¢ w tych mltodzienczych
wprawkach uproszczonych, a jednoczesnie wyidealizowanych postaci nagich
kobiet. W najbardziej rozbudowanej scenie jedna z nich, uskrzydlona, wy-
cigga dlonie do biegnacego ku niej nagiego chtopca, ktérego przyprowadza
druga niewiasta w powldczystej sukni. W pdzniejszej twdrczosci Schulza nie
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znajdziemy bezposredniej kontynuacji tego motywu, ale jego tajemnicza aura
pojawia si¢ w powstalym prawdopodobnie okoto roku 1920, a zatem w pierw-
szym okresie dojrzalej tworczosci plastycznej artysty (drugi wypadaloby dato-
wac na polowe lat trzydziestych, czyli na czas pracy nad ilustracjami do Sana-
torium pod Klepsydrg), przeznaczonym dla Stanistawa Weingartena ,,ekslibrisie
z Mesjaszem” — tak wlasnie posta¢ obecnego w tymze ksiegoznaku miodzienca
walczacego ze smokiem-krokodylem identyfikuje Wadystaw Panas®. W innych
przedstawieniach widzimy jedynie mezczyzn w sile wieku lub nawet starszych.
Znacznie bardziej no$ny semantycznie obraz chlopca-hermafrodyty (cechy
plciowe zaréwno w rysunku ze szkicownika, w ktérym notabene mozna wi-
dzie¢ rodzaj ,,pamigtnika z okresu dojrzewania’, jak i w ekslibrisie zostaly zneu-
tralizowane) wypada zatem zestawi¢ raczej z androginiczng Infantka z Xiggi niz
z ktérymkolwiek innym bohaterem plastycznych narracji autora. Oczywiscie,
o czym bedzie jeszcze mowa, takie zestawienie otwiera dalsze mozliwosci - po-
réwnywania obrazu plastycznego (Infantka) i literackiego (Bianka). A tego
rodzaju perspektywa pozwala w owych, z pozoru niefrasobliwych, rysunkach
widzie¢ prapoczatek wyznaczajacy kierunki dalszych fermentacji wyobrazni
artysty. Mozna zatem przyja¢, ze szkicownik antycypuje dojrzalg tworczosé
artysty.

Z reguly uwaza sie, ze rysunki zawarte w szkicowniku nie przedstawiaja wy-
sokiej wartosci artystycznej. Przed laty rowniez bytam sklonna tak sadzic.
Oczywiscie, w kontekscie dziet kanonicznych to zaledwie zapowiedzi, usito-
wania. Ale nalezy im sie¢ pilniejsza uwaga nie tylko dlatego, ze stanowig czes¢
spuscizny Wielkiego Artysty. Trudno odpowiedzie¢ na pytanie, jaka to czesé,
ale warto ja doceni¢. Szkicownik nie jest bowiem w tym wypadku brudno-pi-
sem, zbiorem zapisow pierwszych; przeciwnie - zyskuje range czysto-pisu, zbio-
ru zapisow ostatnich; ostatnich na pierwszym etapie formowania si¢ tworcy.

Stownik przewiduje inne jeszcze, niz tu przyjmuje, rozumienie terminu ,,pro-
ba”. Proba to takze ¢wiczenie, ale nie odnosi si¢ to do Schulzowskiego ,,szki-
cownika” Cwiczenie to tyle, co ponawianie, powtarzanie, cyzelowanie.
Szkicownik autora Sklepéw cynamonowych to nie jest blok akademika, ktory
studiuje z natury, doskonali w rysunku mimetyczny zapis obserwacji, czasami
pod katem przyszlego dzieta. Tutaj — poza drobnymi wyjatkami - mamy do czy-
nienia z wyrazistg, swobodna ekspresja. Wzmacnia jg niekompletno$¢ prac, éw
wspomniany juz efekt non finito, ktdry, co zrozumiate, w odniesieniu do Schulza
wizjonera nie jest wypadkowa przyjetej koncepcji estetycznej, lecz ,,produktem”
owej reki, co to ,rzuca si¢” na papier. I to wlasnie przesadza o wadze szkicow-
nika w dorobku artysty - fakt, ze jeston o dbiciem, odzwierciedleniem tego,

6 W.Panas, Bruno od Mesjasza. Rzecz o dwdch ekslibrisach oraz jednym obrazie i kilkudziesieciu rysun-
kach Brunona Schulza, Wydawnictwo UMCS, Lublin 2001, s. 37-70.
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co pochodzi spoza nas. Mdwigc stowami Bolestawa Micinskiego, etap
pierwszy procesu tworzenia, ,,faza przygotowawcza, nieuchwytny rozrost
wewnetrznego konfliktu, ktéry rodzi tworczo$¢. [...] to jakby zapadniecie si¢
w [...] siebie - ostabienie kontaktu [autora] ze §wiatem zewnetrznym”7. PéZniej
przychodzi faza, w ktérej rysuja si¢ juz nici ,,logicznych zwigzkéw” pomiedzy
obrazami (Micinski pisze o stowach, ale w wypadku obrazéw zasada jest ana-
logiczna), chociaz cato$¢ nadal jest nieuchwytna, amorficzna. Dopiero trzeci
etap to ,moment wigzania rozpetanych demondw”, ujarzmiania zywiotu na-
tchnienia, ksztaltowania formy. Wedle powyzszej koncepcji bazgrotom ze szki-
cownika daleko jeszcze do ostatniej fazy.

Freski

Jesli natomiast chodzi o samg ich strukture wizualna, to pod wieloma wzgleda-
mi podobny charakter maja liczne rysunki powstale znacznie p6zniej niz szki-
cownik - z mysla o Xiedze batwochwalczej czy ilustracjach do opowiadan, ale
wszystkie one majg dodatkowy powdd, cel okreslajacy ich przeznaczenie, sa temu
celowi podporzadkowane, artystycznie sa niewolne. Chociaz teza, ktdrg chcia-
fabym zaproponowac, wydaje si¢ kontrowersyjna, to jednak odnosze wrazenie,
ze dopiero freski stanowig dzieto o poréwnywalnej ze szkicownikiem skali su-
werennosci i oryginalnos$ci. Oczywiscie malowidla w willi Landaua wprawiaja
nas w konfuzje, dezorientuja badacza. Wymuszaja pytanie: ,,Czy nalezy im przy-
znac miejsce w dorobku artystycznym autora, tak jak je przyznajemy wszystkim
innym pracom, czy tez traktowac je tylk o jako dowdd uciemiezenia?”. Bylabym
raczej za tym, aby uznac je za zwycigstwo artysty, przekroczenie traumy. Freski
sa bowiem réwniez prébami, ale nie sa ¢wiczeniami. Podobnie jak prace ze
szkicownika mlodzienczego, artystycznie sa bezinteresowne, chociaz, oczywi-
$cie, w planie egzystencjalnym mialy swoj konkretny adres i cel. Jesli jednak
o szkicowniku powiemy, Ze to jeszcze nie jest tworczo$¢, o freskach trzeba
bedzie powiedzie¢, ze to juz nie jest tworczo$¢.

Historia tych prac jest zapewne znana. Schulz wykonat je (z pomocg Emila
Gorskiego, ktory, wedle relacji i wszelkiego prawdopodobienstwa, tylko wy-
pelniat malarskg materig autorskg koncepcje pisarza8), w 1942 roku w dro-
hobyckiej siedzibie Feliksa Landaua®. Byl to okazaly, trzykondygnacyjny dom
przy éwczesnej ulicy Swietego Jana 12, przed wojng nalezacy do rodziny

7 B. Micinski, Notatki o ,natchnieniu”, [w:] tegoz, Podréze do piekiet. Eseje, Biblioteka ,Wiezi", Warsza-
wa 2011,s.88in.

8 Zob. wspomnienie Emila Gérskiego w: B. Schulz, Listy, fragmenty. Wspomnienia o pisarzu, zebrat
i opracowat J. Ficowski, Wydawnictwo Literackie, Krakdw 1984, s. 74-75.

9 Schulz sam zgtosit do drohobyckiego Judenratu swoja oferte pracy w charakterze rysownika. Ma-
larz ozdobit tez freskami miejscowa siedzibe Gestapo i budynek Reitschule (szkoty jazdy konnej).



Fragment malowidta Brunona Schulza z willi

Landaua, 1942
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Jochman6w19. Cytowang juz relacje Emila Gorskiego przez wiele lat trudno
bylo potwierdzi¢, chociaz Jerzy Ficowski podejmowal préby odnalezienia
malowidel. Wydawalo si¢ jednak, ze zostaly one zniszczone przed naloze-
niem nastepnych warstw farby (po wojnie w willi Landaua przy obecnej ulicy
Tarnowskiego 14 stale kto§ mieszkal). Dopiero 9 lutego 2001 roku malowi-
dfa odkryl, tropiac ich $lady z inspiracji swojego ojca Christiana, pomagajac
sobie informacjami opublikowanymi przez Ficowskiego, niemiecki doku-
mentalista Benjamin Geissler. Geissler odegrat rol¢ tylez odkrywcy, arche-
ologa, co akuszera — dzigki niemu Schulz malarz narodzit si¢ powtérnie, od-
rodzil po raz nieomal ostatnill. Jak Feniks z popiotéw. Zablysnal. Niczym
zar-ptak.

Wykonane na miejscu fotografie postuzyly za podstawe nakreconego przez
Geisslera filmu pod tytulem OdnaleZé obrazy. Data jego premiery byfa symbo-
liczna - byl to 19 listopada 2002 roku, sto dziesigta rocznica $mierci pisarza;
miejsce premiery wybrano réwniez symbolicznie — nowojorskie Center of Jewish
History. Polsko-ukrainsko-izraelska awantura, zwigzana z kradzieza malo-
widel i wywiezieniem ich do Yad Vashem, wybuchla jeszcze przed premiera
filmu.

Chciatabym jednak, abstrahujac od tejze historii, zastanowi¢ si¢ nad tym,
czy, i w jaki sposdb, na jakiej zasadzie, freski mozna postrzegac jako czgs¢ do-
robku plastycznego Schulza. Czy znajdujemy dla nich jakikolwiek, by tak rzec,
kontekst artystyczny? By¢ moze przyjecie takiej perspektywy pozwoli je widzie¢
jako prace — mimo opresyjnej sytuacji autora — rzeczywiscie wlasne, indywidu-
alne, wpisane przede wszystkim w obszar historii sztuki, a nie wylacznie w dzie-
je Holocaustu.

W efekcie akcji Yad Vashem i pdzniejszego zdejmowania ze $cian pozosta-
tych jeszcze szczatkéw malowidet nieodwracalnie uszkodzono calos¢ obiektu.
Tak przyjmujemy. Nie wiadomo jednak, co w tym kontekscie mialoby znaczy¢
okreslenie ,,catos¢”. Jaka jest skala brakow, ktore nie wynikaja ze zniszczen;
inaczej méwiac: czy Schulz zrealizowal swoj zamiar? Czy, wedle niego samego,
freski byly ukonczone, gotowe? Dzisiaj, tak czy inaczej, dysponujemy frag-
mentami. Czy przez to nasza wiedza o malowidlach w pokoju dzieci Feliksa
Landaua jest mniej pelna, niz bytaby wtedy, gdyby$my mogli obejrze¢ stan po-
zostawiony przez autora — spojrze¢ na $ciany w momencie, w ktérym odlozyt
pedzel? Nie mozemy z pewnoscig w pelni zweryfikowa¢ relacji Emila Gorskiego,

10 Wiestaw Budzynski podaje, ze na parceli procz willi, ktéra zostata wybudowana ,na wynajem”,
znajdowat sie mniejszy, jednopigtrowy dom, zamieszkany przez wiascicieli (tenze, Miasto Schulza,
Prészynskii S-ka, Warszawa 2005, s. 310, caty rozdziat ,Willa Landaua”, s. 310-314).

11 Pomijam tu drobne prace, ktére stale pojawiajg sie na aukcjach; mate jest natomiast, jak sie wyda-
je, prawdopodobienstwo odkrycia duzego zespotu prac Schulza, a tym bardziej innych polichro-
mii sciennych.
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ktéry zauwazyt, ze generalnie autor pozostal wierny metodzie tworczej, ktora
stosowal i w literaturze, i w tworczosci plastycznej — pozostat wierny zasadzie
taczenia realiéw z rzeczywisto$cia wyobrazong: ,na malowidlach $ciennych
w mieszkaniu gestapowca, w fantastycznej scenerii basniowej — postacie kro-
16w, rycerzy, giermkéw mialy catkiem «niearyjskie» rysy twarzy osob, wsrod
ktérych Schulz obracat si¢ w tym czasie. Podobienstwo, uchwycone przez
Schulza z pamigci, ich wychudzonych i znekanych twarzy bylo nadzwyczaj-
ne’12. Niemniej nawet jesli zgodzimy sie, ze jedna z twarzy (woznicy) nalezy
do samego artysty, trudno bedzie zidentyfikowac pozostale.

By¢ moze calos¢ jest w ogole ztudna, niemozliwa i falszywa, by¢ moze z praw-
dziwg caloscig spotykamy si¢ dopiero wowczas, kiedy poskladamy fragmenty.
Calo$¢ wymusza, deprymuje, jest nieludzka, fragment — blizszy, skrojony na
ludzkg miare, uchwytniejszy, konkretny. Wreszcie — calo$¢ wymaga, jest natar-
czywa, szantazuje widza, domaga si¢ uwagi, czasami dalszego ciagu, dokon-
czenia; fragment daje wiecej mozliwosci, jest — podobnie jak rysunek, bazgrot
dziecka czy kazdego innego indywiduum skupionego na wlasnym $wiecie — nie-
pokorny, nieschematyczny, otwarty, anarchizujacy, pozwala na wypuszczenie
z rak oféwka, pidrka czy pedzla, oderwanie ich od kartki czy plétna w jakim-
kolwiek momencie. Calos¢ jest logiczna, postuszna, a fragment krngbrny. Jesli
jednak dazymy do prawdy, a nie do faktdw, to fragment jest naszym sprzy-
mierzenicem. Ponadto pozwala na ,,rozkosze fabulacji’13, na zmysélenie; daje te
mozliwos$¢ zaréwno artyscie, jak i widzowi. Zatem - to fragment (fragmenta-
rycznosc) jest istota catosci.

O realizacjach majacych podobng struktur¢ Umberto Eco pisze, jak wiado-
mo, per ,,dziela w ruchu”. Okresla tak ,kategori¢ utworéw materialnie nie ukon-
czonych i z tej racji mogacych przybiera¢ rézne nieprzewidziane struktury”14.
»Dzielo w ruchu” to dzieto, ktére mozna ksztaltowa¢ na rézne sposoby, otwar-
te, dzieto bedace stale w fazie narodzin, ruchliwe, zmienne, stajace sie, majace
niepewny, plynny status. Schulz powiedzialby, ze tym samym takie, ktdre ,,dy-
funduje poza swoje granice” (w tym wypadku sa to przede wszystkim granice
zagrozenia egzystencjalnego), zaciera je, famie reguly i konwencje, samo dla
siebie bedac gwarantem i realnosci, i wolnosci. U Schulza zreszta — wielu auto-

12 E. Gérski, [Wspomnieniel, [w:] B. Schulz, Listy, fragmenty..., s. 74.

13 Przywotuje tu okreslenie Leszka Engelkinga, thumacza i autora postowia do: M. Ajvaz, Morderstwo
w hotelu Intercontinental. Powrét starego warana. Inne miasto, Pogranicze, Sejny 2007, s. 354.

14 U. Eco, Poetyka dzieta otwartego, przet. J. Gatuszka, [w:] tegoz, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslo-
nos¢ w poetykach wspétczesnych, Czytelnik, Warszawa 1973, s. 39. Niezwykle istotne w interesuja-
cym mnie kontekscie jest to, ze Eco zapowiedz ,dzieta w ruchu” widzi w Ksiedze Mallarmégo
(s.40-45), do niej zas, jako zrodta, niektdrzy badacze odnosza Schulzowska koncepcje Ksiegi wraz
zjej wcieleniem, jakim jest Xiega batwochwalcza (zob. A. Kato, Obraz i Ksiega. O autoreferencyjnosci
w twdrczosci Brunona Schulza, [w:] Biate plamy w schulzologii, pod red. M. Kitowskiej-Lysiak, Wy-
dawnictwo Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Lublin 2010, s. 151-167).
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réw zwracalo juz na to uwage — mamy w ogole do czynienia ze $wiatem stajg-
cym sig, chybotliwym, niepewnym, a przez to byle jakim. Rzeczy sg, jakie sa,
tylko ,,dla pozoru”, najczesciej niewydarzone. To zasada estetyki autora Traktatu
o manekinach.

Malowidfa w willi Landaua s3, wedle naszej dzisiejszej wiedzy, ostatnig pra-
ca wykonang przez Schulza; i to, jak juz pisalam, pracg wykonang w wyjatko-
wych okolicznosciach - pod przymusem. Pokdj kilkuletnich dzieci Landaua to
dla artysty rodzaj grobowej komory (pomieszczenie jest niewielkie, ma 240 cm
dlugosci i 180 cm szerokosci). Geissler mogt sie poczué jak odkrywca malowi-
det w rzymskich katakumbach. Freski majg wigc doniosta range historyczna,
zaréwno w perspektywie mikro-, jak i makrohistorii, jednostkowej biografii,
jak i dziejow zbiorowosci. W sensie pierwszym ich powstanie stanowi konkret-
ny, indywidualny (f)akt biograficzno-artystyczny, w sensie drugim - jako the
Holocaust murals - s3 (f)aktem z dziejow Zagtady (drohobyckich Zydéw).

Schulz namalowat scenki nietrwatymi ,,farbami w proszku z klejem kaze-
inowym, ktéry mozna zrobi¢ samemu z mleka lub sera”13. W sensie technolo-
gicznym nie byly to zatem freski (al fresco), czyli polichromie wykonywane na
mokrym podlozu, chociaz to okreslenie do nich przylgneto. Bo tez zgodne jest
ono z potocznym uzyciem terminu - jako nazwy kazdego malowidta scienne-
go, bez wzgledu na technike wykonania. Proces technologiczny al fresco jest
jednak dlugi i skomplikowany, a przede wszystkim wymaga specjalnie przygo-
towanego wielowarstwowego podloza i, zazwyczaj, wezesniejszego wykonania
kartonéw (przede wszystkim dlatego, ze trudno jest wykonywac poprawki, ktd-
re mogg wymagac nawet skuwania wierzchniej warstwy tynku). Technika, kto-
ra postuzyl sie Schulz, jest raczej blizsza al secco — technice fresku suchego, gdzie
farby naktada si¢ bezposrednio na tynk suchy. Juz w XIX wieku stosowano ja
rzadko, a w XX postrzegano jako anachroniczng. Do tego, aby siggnac po te
wlasnie metode, mniej skomplikowang, a jednoczesnie pozwalajaca szybciej pra-
cowad, sklonilo artyste by¢ moze kilka okolicznosci: presja sytuacji — napiecie
wynikajace z koniecznosci realizacji zadania w krétkim czasie, brak doswiad-
czenia w zakresie malarstwa monumentalnego, brak odpowiednich materiatéw.
Warto jednak zauwazy¢, ze al secco, migdzy innymi z tego powodu, ze nie wy-
maga przygotowywania kartonowych szablonéw, pozwala na bezposrednios¢
malarskiego gestu, ktorego efekt, co prawda, moze by¢ korygowany, ale on sam
zachowuje $wiezo$¢ i, podobnie jak szkic, element pierwotnej ekspresji.

Nie dowiemy sie, czy Schulz taczyl z freskami ambicje artystyczne, ale mo-
zemy przypuszczad, a nawet by¢ nieomal pewni, ze nie traktowat ich wylacznie
jako myta, ktére musi zaptaci¢, by ocale¢. Emil Gorski zauwazyl, ze nawet

15 Podaje za Andrzejem Oseka, powotujacym sie na ekspertyze specjalistow z Politechniki Warszaw-
skiej; zob. tenze, Nie ma ,freskéw” Schulza, ,Gazeta Wyborcza” 2001, nr 132.
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w przestrzeni, ktora byla przestrzenig $mierci, Schulz ,,pozostal jakos wierny
swojej zasadzie tworczej”16. Jej istote widzial Gorski w potgczeniu tego, co re-
alne (widzialne, do§wiadczane zmystowo i umystowo), z tym, co wyobrazone,
w tym wypadku bajkowe czy basniowe; pozwole sobie raz jeszcze zacytowaé
fragment wspomnienia: ,,postacie krolow, rycerzy, giermkow mialy calkiem
«niearyjskie» rysy twarzy osob, wérdd ktorych Schulz obracat sie w tym czasie”
Znamy ten zabieg zaréwno z prozy, jak i z wczesniejszych prac plastycznych.

W jednym z najwazniejszych Schulzowskich opowiadan, w siedemnastym
rozdziale Wiosny, czytamy o ,wielkich wylegarniach historii”, o ,,fabrykach fa-
bulistycznych’, ,,mglistych fajczarniach fabut i bajek” Czy réwniez wchodzac
w przestrzen historii przedstawionych na ,,freskach’, byliby$my ,,u Matek”? Jesli
kazdy fragment rzeczywistosci jest odbiciem odwiecznego mitu, to calo$¢ jest
zbedna. Ba, moze nawet nie powinnismy docieka¢, jaka miata postac.

Chociaz brzmi to okrutnie, trzeba powiedzie¢, ze w wypadku freskow sytu-
acja temu sprzyja. Na podstawie tego, co mozemy dzisiaj oglada¢, trudno prze-
ciez wyobrazi¢ sobie stan pierwotny. Nie wiemy, ktory z efektéw — zwlaszcza
kolorystycznych - jest sladem reki artysty. Co jest skutkiem warunkéw panu-
jacych przez wiele dziesigtkow lat w willi Landaua, zamieszkanej po wojnie
przez rodzing Katuznych? Jaki jest stopien uszkodzen mechanicznych powsta-
tych podczas pospiesznego odkuwania fragmentéw ze $cian? Czy konserwa-
cja — zarowno przeprowadzona w Yad Vashem, jak i w Muzeum ,,Drohobyczyna” -
przyblizyta nas do oryginatu? Zbyt wiele jest niewiadomych, aby na te pytania
mozna odpowiedziec.

To natomiast, co da sie jeszcze zobaczy¢, opisac nielatwo. Juz na pierwszy
rzut oka zaskakuje przede wszystkim swiezo$¢ kolorystyki i prostota przedsta-
wien, ich naturalno$¢, ale réwniez - ze uzyje pieknego, niezwykle obrazowego
okreslenia Mieczystaw Wallisa, dotyczacego poznych obrazéw Moneta - ,,roz-
plawienie kontur6w”17, nieuchwytnos$¢ formy. Wida¢, ze Schulz starat sie od-
powiedzie¢ na zaméwienie, nie siegajac po wzory czy konwencje. Odwotywat
sie do dziecigcych skojarzen. Bohaterowie musieli by¢ rozpoznawalni, dlatego
krasnoludek ma czerwong spiczastg czapke, krolewna z jabtkiem w reku jest
mloda i smuktal8, a staruszka - przygarbiona, z glowa okryta tradycyjng chu-
sta. Zwraca uwage podobizna woznicy, w ktérym niektorzy autorzy dopatruja
si¢ portretu samego Schulza'®. Podobnie rzecz ma sie ze zwierzetami: rumaki

16 E. Gorski, [Wspomnienie], s. 74.

17 M. Wallis, Pézna twdrczos¢ wielkich artystéw, PIW, Warszawa 1975, s. 189.

18 W niektérych relacjach kobieta wystepuje jako ksiezniczka; wedle Wiestawa Budzynskiego ma
ona twarz drugiej zony Feliksa Landaua - Trudy, czyli Gertrudy Segel, poslubionej przezen na po-
czatku maja 1943 roku, ale juz w koricu 1941 roku sprowadzonej do Drohobycza z Radomia (zob.
tenze, Miasto Schulza, s. 365).

19 Zob. M. Michalska, Polski protest, ,Gazeta Wyborcza” 2001, nr 138.

75



76

[horyzont dzieta]

staja deba, a kot w charakterystyczny sposéb trzyma w gorze ogon (ten wyjat-
kowo urokliwy wizerunek — w przeciwienstwie do odkrywek z postaciami koni,
ktore trafity do Yad Vashem - pozostal w Drohobyczu). Nie s3 to jednak sza-
blonowe ilustracje do bajek. Tozsamo$¢ postaci nie jest jednoznaczna, chociaz
poszczegdlne fragmenty przedstawienia dopelniajg si¢ i komentujg nawzajem,
ujawniajac lini¢ narracyjng. Chociaz nie potrafimy w petni odtworzy¢ logiki
rzadzacej calym zespotem wyobrazen, mozemy przeciez mtodg kobiete ziden-
tyfikowa¢ jako Krélewne Sniezke i potaczyé w jedng historie z krasnoludkami,
staruszkg Czarownica i wybawicielem Ksieciem. To historia opowiedziana przez
braci Grimm, o czym dzieci niemieckie wiedzialy od poczatku XIX wieku, a pol-
skie dowiedzialy si¢ dopiero w roku 1895, wéwczas bowiem ukazal sie polski
przeklad Kinder und Hausmdrchen (w wersji polskiej tytul brzmial: Basnie dla
dzieci i mlodziezy). Dzieci Landaua - urodzony w roku 1928 Uwe (?) i mtodsza
o rok Helga2® - z pewno$cig znaly te ksiazke, ale wyboru konkretnego tekstu,
ktéry mial zostac zilustrowany na $cianach pokoju (nie jest jasne, czy dzieci
dzielily jeden pokdj, czy mialy osobne?1), dokonat zapewne w konsultacji z nimi
ojciec. Historyjka o Schneewittchen byla szczegélnie popularna, miata wyrazi-
sty moral, doskonale nadawata si¢ do wystroju dzieciecego wnetrza, i to zaréw-
no zajmowanego przez dziewczynke (watek Krolewny), jak i chlopca (z uwagi
na rycerskiego Ksiecia — wyzwoliciela Krélewny spod wladzy Ztej Macochy).

Ikonograficznie, na poziomie tego-co-wida¢, prace, chociaz pod wieloma
innymi wzgledami nie s3 szablonowe, z pozoru zatracajg o banat - Schulz wy-
daje si¢ nie wykraczac poza bajkows intryge i rozpoznawalne przez mtodego
czytelnika atrybuty postaci. Ale jezyk wizualny, ktérym autor si¢ postuzyt,
ujawnia naddatek — odréznia zdecydowanie jego dzieto od ilustracji ksigzko-
wych z epoki, z ktérymi w naturalny sposob chcialoby sie je poréwnac: ilu-
stracje ksigzkowe z poczatku i pierwszej potowy XX wieku sg zdominowane
przez linearyzm, operuja plaskim modelunkiem. Ten obszar odniesien nie
jest jednak najszczesliwszy, tym bardziej Ze mamy do czynienia z pracami wy-
konanymi inng technika, niz wykonywano ilustracje (rysunek, grafika).
Autorem pomystu byt Landau; by¢ moze do drohobyckiej willi chciat przenies¢
dekoracje, ktdre znal z wlasnego dziecinstwa, by¢ moze ulegal panujacemu
w Niemczech zwyczajowi... Trudno to potwierdzi¢, nie udalo mi sie, nieste-
ty, natrafi¢ na jakakolwiek dokumentacje, ktéra by na to pozwolita. Zreszta,
Schulz nie znal przeciez tego rodzaju realizacji, ani z autopsji, ani z reproduk-
cji. Powstawaly one na prywatne zamoéwienia, nie byly popularyzowane przez
fachowg literature dotyczaca sztuki, bo tez za dziela sztuki nie byly z pewno-
$cig uwazane.

20 Podaje za: W. Budzynski, Miasto Schulza, s. 419.
21 Wiekszos¢ autoréw pisze o ,pokoju synka” Landaua, pomijajac fakt, ze oficer miat takze corke.
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Schulzowska polichromia $cienna z watkiem zaczerpnietym z Kinder und
Hausmdrchen ma wlasna estetyke. Schulz wykorzystal mozliwosci techniki: jak
wspomnialam, rozmalowal, rozmiekczyt plame, przez co postacie i rzeczy spra-
wiajg wrazenie malowanych akwarelg, a jednoczesnie przypominaja te, ktore
znamy nie z obrazkéw rysowanych badz malowanych dla dzieci,lecz przez
dzieci. Ale nie tylko w tym zamyka si¢ suwerennos¢ freskéw. Majg one autor-
ski stempel dzieki kilku jeszcze elementom, pomiedzy ktérymi trudno usta-
li¢ hierarchie, wszystkie sa réwnie istotne: poczawszy od znanego z wielu
przedstawien zabiegu ,,uprawdopodobnienia” zobrazowanej historii, poprzez
wykorzystanie konkretnych, realnych wizerunkéw, przede wszystkim wtasne-
go (woznica), przez korespondencje niektérych bohateréw z postaciami, ktére
pojawiaja si¢ wezesniej w szkicowniku, po aspekt kluczowy - zrealizowang, jak
sie wydaje, w tym szczeg6lnym malarskim przedsigwzieciu idee ,,powrotnego
dziecinstwa’, ,,regresu’, o ktdrej autor Sklepéw cynamonowych pisat w liscie do
Ple$niewicza, identyfikujac ja, jak wiemy, z pojeciem ,,genialna epoka™22,

Kwestie te niejako naocznie zbiegajg si¢ w motywie powozu z konmi, ktory
pojawial sie w twdrczosci artysty — i plastycznej, i literackiej — we wszystkich
jej fazach, poczawszy od dziecinstwa, poprzez dojrzaly etap (zob. miedzy inny-
mi ilustracje do prozy), do - jak widac¢ na przykladzie malowidet w willi Landaua
- ostatnich dni zycia. W czesto cytowanym quasi-liscie do Witkacego Schulz
eksponuje 6w obraz, podkreslajac, ze w dziecinstwie poczatkowo rysowal same
powozy z konmi. ,,Proceder jazdy powozem - czytamy — wydawal mi si¢ peten
wagi i utajonej symboliki. Okolo szdstego, siddmego roku zycia powracat
w moich rysunkach wcigz na nowo obraz dorozki z nastawiong buda, ptona-
cym latarniami, wyjezdzajacej z nocnego lasu. Obraz ten nalezy do zelaznego
kapitalu mojej fantazji, jest on jakims$ punktem wezlowym wielu uchodzacych
w glab szeregéw. Do dzi$ dnia nie wyczerpatem jego metafizycznej zawarto-
$ci”23. Dalej autor wspomina o obrazach ,,0 rozstrzygajacym znaczeniu’, ktére
pojawiajg si¢ w dziecinstwie, ,,statuujg zelazny kapitat ducha” i ,wyznaczaja ar-
tystom granice ich tworczoéci”. Powdz z konimi jest jednym z nich.

»10 s3 kapitalne rysunki” - moéwi Szloma o powstalych w ekstazie rysunkach
Jozetfa i dodaje: ,,$wiat przeszed! przez twoje rece, azeby si¢ odnowic”; jego zda-
niem rysunki powstaly, azeby przywrécic¢ ,,odblask rak bozych” (Genialna epo-
ka, s. 141). Jozef odpowiada, ze nie jest pewien swojego autorstwa, ze ma poczu-

22 B.Schulz, Ksiega listéw, wyd. 2, stowo/obraz terytoria, Gdarnsk 2002, s. 113-114 (list z 4 marca 1936
roku).
23 Bruno Schulz do St.|. Witkiewicza, s. 474.

77



78

[horyzont dzieta]

cie, jakby ,,co$ obcego” postuzylo si¢ jego natchnieniem, i w tym samym mo-
mencie wyznaje, ze znalazt Autentyk: ,na dnie szuflady lezal w samej rzeczy
diugo nie widziany, drogi szpargal i §wiecit” (s. 142). W sensie semantycznym
rysunki sgsiaduja zatem z Autentykiem, majg zblizony don status. Czy nie po-
dobnie rzecz ma si¢ w wypadku szkicownika mlodzienczego i freskéw? Czy mto-
dziencze bohomazy oraz ilustracje do popularnych basni dla dzieci nie naleza
do tego samego $wiata, co szpargal w szufladzie komody? Wydaje sig, ze tak
wlasnie jest — naleza do, méwiac stowami Kantora, ,,rzeczywistosci nizszej ran-
gi”. Ten aspekt wszystkie je scala, a scalenie wyprowadza freski z przestrzeni
$mierci, pozwala zerwa¢ tanatologiczng zastone i widzie¢ w nich, podobnie jak
w rysunkach ze ,,szkicownika’, artystyczne proby, tyle ze nie pierwsze, ale
ostatnie. Mozna zatem powiedzie¢, ze zardwno sam basniowy motyw, jak i jego
ujecie to aspekty, ktore pozwolity Schulzowi na wyjscie poza opresyjng sytuacje
i wlaczenie freskow w dukt tworczosci wlasnej. Malowidfa w willi Landaua to
gest wolnoéci sthumionej, ale jednak wolnosci. Rzut na tasme Wielkiego Artysty,
ktory pragnie ocali¢ nie tylko zycie, ale réwniez, a moze przede wszystkim, in-
tegralnos¢ swojej sztuki.

Podsumowujac, trzeba powiedzie¢ wprost: szkicownik, podobnie jak szpar-
gal, jest emanacja Autentyku; postrzegane w tej samej perspektywie freski prze-
staja by¢ the Holocaust murals i staja si¢ jeszcze jednym jego wcieleniem, wcie-
leniem Autentyku. Dzigki temu Schulz jako artysta wymyka si¢ Losowi.



