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malarska
figuratywnosé
prozy

»,Gdyby wewnetrzne si¢ pojawilo, to wygladaliby$my wszyscy

podobnie™1,

Nie tylko w wizualno$ci znajdziemy ukryte organizacje i dezorganizacje
sensow, ale tez w dyskursywnosci dostrzezemy malarska figuratywnos$¢.
Obie sfery - wizualna i dyskursywna - sie przenikajg. Stanowig dwie dro-
gi wyrazania i jawienia si¢ znaczen. Antyportret w wersji literackiej obej-
rzymy na przykladzie metafor Brunona Schulza, ktére wyzwalaja obra-
zy (wizualne i dzwigkowe). Proza pisarza z Drohobycza nacechowana
jest malarska figuratywnoscig, w ktorej ujawniajg si¢ awangardowe zja-
wiska modernistyczne, niekiedy znajdujace kontynuacje w kulturze
wspolczesnej:

- zacieranie dychotomii wnetrze-zewnetrze,

- rozbijanie zasady mimesis,

- hybrydyzacja rzeczywistosci,

- nieufnos¢ wobec wladzy wzroku.

Literackie obrazy uczestnicza zatem w dyskusji widzialnosci, tak jak
widzialno$¢ w pojeciach. Zasilaja si¢ konwencjami malarskimi, ale jed-
noczes$nie wobec niektérych konwencji pozostajg zbuntowane.

Na przetomie XIX i XX wieku literatura réwniez przechodzi przemia-
ne¢ - od oddania zasadzie mimesis do awangardy, opartej na kruszeniu
mimesis oraz towarzyszacych jej ztudzen dotyczacych mozliwosci total-
nego poznania czy scalenia rzeczywistosci poprzez jakikolwiek rodzaj
przedstawienia, czy to obrazowego, czy jezykowego. Jednocze$nie umac-
nia si¢ przekonanie o arbitralno$ci polaczenia znaku i jego znaczenia. Jest
ono obecne takze u Schulza: ,, Autonomia jezyka, $wiadomos¢ znakowe-
go («semiotycznego») charakteru przedstawiania stuzy u Schulza nie tyle
tworzeniu «dyskursu czystej kreatywnosci», ktory jest wlasciwie mitem,
kolejnym mirazem prébujacym «ocali¢ literature przed stadna mowa»;
wykorzystywana jest najczesciej do destrukcji ztudzen réznych odmian
tekstu, opartego na micie referencji, czystego przedstawiania™2.

1 H.Arendt, Myslenie, przet. H. Buczyriska-Garewicz, przedmowg opatrzyt M. Krél, Warszawa 2002, s. 63.
2 K. Stala, Na marginesach rzeczywistosci. O paradoksach przedstawiania w twérczosci Brunona Schul-
za, Warszawa 1995, s. 189.
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W Sklepach cynamonowych i Sanatorium pod klepsydrg mamy do czy-
nienia z mnozeniem obrazéw, z ich nawarstwieniami, ktére skutkuja
ciggtym przenikaniem si¢ rzeczy, wprawianiem $wiata przedstawionego
w ruch i pozbawianiem go stalej podstawy. Te awangardowe rozbicia
rzeczywistosci domagaja si¢ poréwnania do dwudziestowiecznych nur-
tow malarskich.

Nietrudno dopatrze¢ si¢ w obrazowosci Schulza ryséw kubistycz-
nych, surrealistycznych i ekspresjonistycznych. Obecno$¢ elementéw
kubistycznych Krzysztof Stala dostrzega w ,,czestym zabiegu uprzestrze-
niajagcym’, ktérym ,,u Schulza jest stereometryczna analiza ksztaltow,
rozktadanie rzeczywistosci na bryty: kuby, spirale, kule, stoje”3. Na mysl
natychmiast nasuwajg sie skojarzenia z zalozeniami i praktyka kubizmu
malarskiego.

Stala wskazuje réwniez na uzywang przez pisarza metode surreali-
styczng: ,Technika narracyjna surrealizmu przypomina zjawiska znane
z marzenia sennego: «znika tu r6znica miedzy znakiem a znaczeniemy,
«przedstawiajace utozsamia si¢ z przedstawianym, widome z domysl-
nym», «znosi si¢ zasade logiczng, wedle ktorej kazdy przedmiot jest tyl-
ko soba: tutaj zza kazdego przeswiecajg inne»”4.

Zobrazujmy ten cytat cytatem malarskim. Przypomnijmy sobie ob-
raz René Magritte’a Syn cztowieczy (Le fils de 'homme), przedstawiaja-
cy mezczyzne w garniturze, z melonikiem na glowie i z jabtkiem, ktére
przystania jego twarz. Zza jabtka w spos6b domyslny przeswieca twarz,
stajac si¢ pograniczem przedstawianego i ukrytego. Jabtko funkcjonuje
jak maska twarzy, natomiast zastonieta twarz jest tym bardziej obecna
i intrygujaca. Dochodzi réwniez do symbolicznego utozsamienia twa-
rzy i jabtka, pomieszania porzadkow i przypisywanych twarzy i jabtku
znaczen.

U Schulza znajdziemy tez watki ekspresjonistyczne: ,Twarz ludzka
(najczesciej twarz Jakuba, ale rowniez twarz Pana-wldczegi, Doda) przy-
pomina ekspresjonistyczne obrazy Muncha, wtapia si¢ w krajobraz,
w kosmos, rzutuje fakture swego wyrazu w zewnetrznos¢, w smugi i spi-
rale «krzyku natury»”. Ilustracjg tego przekonania Stali jest fragment
Traktatu o manekinach: ,\W twarzy mego ojca rozwichrzonej groza spraw,
ktore wywolat z ciemnosci, utworzyl si¢ wir zmarszczek, lej rosnacy
w glab, na ktérego dnie gorzalo grozne oko prorocze”®. Sita oddzialywa-

3 Ibidem,s. 205.
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4 |bidem, s. 28. Krzysztof Stala przywotuje tu sformutowania Artura Sandauera z tekstu Rzeczywi-

stos¢ zdegradowana (Rzecz o Brunonie Schulzu), w: B. Schulz, Proza, Krakéw 1973, s. 16.
5 K. Stala, op.cit., s. 213.

6 B. Schulz, Traktat o manekinach. Ciqg dalszy, w: idem, Opowiadania. Wybér esejéw i listéw, oprac.

J. Jarzebski, Wroctaw-Warszawa—-Krakéw 1998, s. 42.
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nia i sugestywnos¢ deformacji, emocjonalnych drgnien, rozwichrzen
i zawirowan literacko kreslonych linii faktycznie przypominaja obrazy
Edvarda Muncha czy Vincenta van Gogha.

Proza Schulza wpisuje si¢ zatem w techniki surrealistyczne, ekspre-
sjonistyczne i kubistyczne, rozsadzajac, rozczlonkowujac i podwazajac
tradycyjng zasade mimesis, a wraz z nig poczucie catosci i stalosci. Cecha
wspolng obrazéw awangardowych i Schulzowskich obrazéw metaforycz-
nych jest rozbijanie konwencji przedstawiania, takze w odniesieniu do
twarzy. Jedng z takich konwencji jest traktowanie jej jako calo$ci”. W jaki
sposob dokonywane jest rozbicie owej konwencjonalnej calosci?

Przyjrzyjmy si¢ nastepujacemu fragmentowi: ,,Ale czasami inspiracja
rozszerzala kregi jego zmarszczek, ktére rosty jaka$ ogromna, wirujaca
groza, uchodzac w milczgcych wolutach w gtab nocy zimowej”8. Cato$¢,
ktorg w tradycyjnych portretach stanowi dla nas twarz, zostaje nie tyle
rozbita, co zamazana. Twarz nie trzyma si¢ swoich granic, rozplywa sie
i przenika z nocg. Podobnie wiec jak w wypadku malarskiego cytatu
z Magritte’a, dochodzi do przemieszania znaczen przyporzadkowanych
twarzy i nocy, przenikania si¢ ich ,,symbolicznych tozsamosci”

W kolejnym fragmencie twarz zmienia si¢ jak kompozycja w kalej-
doskopie, przechodzi metamorfoze¢ w inna rzecz lub stapia si¢ z otocze-
niem, a §cierajac z siebie swe rysy i rysy czasu, przestaje by¢ twarza.
»Iwarz mego ojca, gdy to mowil, rozeszla si¢ zamyslong lineaturg zmarsz-
czek, stala si¢ podobna do sekéw i stojow starej deski, z ktérej zheblo-
wano wszystkie wspomnienia™.

Do ustanowienia i zachowania konwencji twarzy jako calosci po-
trzebny jest scalajacy jezyk, dzieki ktéremu moze ona wytonic sie z tla,
zaznaczy¢ swoje granice, ktore sprawiajg, Ze staje si¢ ona caloscia i jedno-
$cig. Twarz widzimy jako taka za sprawa konwencjonalizacji patrzenia na
nig oraz sposobow jej przedstawiania. Reszta widocznego na tradycyj-
nych portretach ciala czesto odgrywa role tla i ramy. To, co stanowilo
rame i tlo, coraz czesciej jednak wydobywa si¢ na powierzchnie. Istnienie
twarzy zostaje zakwestionowane. Trescig przedstawienia jest raczej ma-
ska lub zanikanie twarzy. Twarz zmieniona w maske przestaje by¢ sy-
nonimem jednostkowej calosci i indywidualno$ci, wskazuje na to, co
kolektywne: ,,I wszyscy brodzacy w tym dniu ztotym mieli 6w grymas

7 Krzysztof Stala pisze z kolei o krajobrazie: ,Krajobraz rozpoznajemy jako krajobraz wtasnie dzieki

«pamiegci» konwencji przedstawiania krajobrazéw. Jego plany, tto i ramy, ktére czynig z niego wi-
dok, pewng integralng catos¢, kraj-obraz, sa wynikiem zdolnosci oswajania Swiata w systemie
pewnego jezyka” (op. cit., s. 194).

8 B.Schulz, Traktat o manekinach, s. 40.
9 |bidem,s.47.
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skwaru, jak gdyby stonice natozylo swym wyznawcom jedng i te sama
maske - zlotg maske bractwa stonecznego; i wszyscy, ktdrzy szli dzi$
ulicami, spotykali si¢, mijali, starcy i mlodzi, dzieci i kobiety, pozdra-
wiali sie w przejsciu ta maska, namalowang gruba farba na twarzy, szcze-
rzyli do siebie ten grymas bakchiczny - barbarzynska maske kultu po-
ganskiego™10.

W analizach awangardowych zjawisk twarz okazuje si¢ szczegolnie
wdzigcznym przedmiotem obserwacji, poniewaz wcze$niej to wlasnie
ona najsilniej poddawana byla konwencjonalizacji, taczacej ja z takimi
znaczeniami, jak cato$¢, zréddto, centrum, prawda, isto-
ta, tajemnica, tozsamo$¢, jednos¢. Jej obraz staje sie za-
tem symbolicznym miejscem walki z mimesis. W twarzy atakowanej jako
iluzja koncentruje si¢ upadlo$¢ mitow.

Obserwowane w malarstwie awangardowym i postawangardowym
praktyki przechodzenia do antyportretu — w ktérych twarz zostaje przy-
stonieta lub zastgpiona przedmiotem, zamazana, zdeformowana, albo
tez jej czesci zostajg zwielokrotnione do absurdu — mozna odnalez¢ row-
niez w prozie Brunona Schulza. Widzimy tam przemianeg twarzy w przed-
miot (tapete, bruk) lub przedmiotu w twarz. Deformacja i zamazanie
réwniez naleza do stosowanych przez niego zabiegdéw: ,,Twarz jego byla
jak tchnienie twarzy — smuga, ktorg nieznany przechodzien zostawit w po-
wietrzu”11. Zamazanie twarzy obserwujemy tez w zdaniu: ,,Z mgly twa-
rzy wylonito si¢ z trudem wypukte bielmo bladego oka, wabigc mnie
figlarnym mruganiem”12. I podobnie dalej: ,, Ale tymczasem ta mgietka
usmiechu, ktdra sie zarysowala pod miekkim i pieknym jego wasem, za-
wigzek pozadania, ktéry napiat sie na jego skroniach pulsujaca zyla, na-
tezenie, trzymajace przez chwile jego rysy w skupieniu — upadly z po-
wrotem w nico$¢ i twarz odeszta w nieobecno$¢, zapomniata o sobie,
rozwiala sie”13. W tych ujeciach twarz zanika, dematerializuje sie.

Calo$ciowy obraz twarzy zostaje wiec naruszony, ale jednocze$nie
brak twarzy utozsamiany jest w kulturze z nijakoscia. To klasyczne'
przekonanie Schulz wyraza nastepujaco: ,Zasiadali$my do stotu, subiek-
ci zacierali czerwone z zimna rece, i nagle proza ich rozmoéw sprowadza-
ta od razu pelny dzien, szary i pusty wtorek, dzien bez tradycji i bez twa-
rzy”13. Twarz oznacza wiec przeciwienistwo nijakosci i pustki. A jednak

10 Idem, Sierpien, w: Opowiadania..., s. 4.

11 Ibidem,s. 12.

12 Ibidem.

13 Ibidem.

14 W odréznieniu od awangardowego.

15 B. Schulz, Manekiny, w: Opowiadania..., s. 30.
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twarz poza
sacrum

I a dzwieki?

w awangardowych obrazach zmienia si¢ w miraz, mistyfikacje. W jaki
sposob przeprowadzona zostaje demaskacja twarzy?

Jednym ze stosowanych zabiegéw - zaréwno w malarstwie, jak i w lite-
raturze — jest multiplikacja jej cze$ci, zwielokrotnienie oczu, ust, nosa,
prowadzace do wynaturzenia i absurdu. Jeszcze innym zabiegiem jest
utwarzowienie przedmiotéw. W ten sposob kontestuje si¢ znaczenie twa-
rzy jako kulturowego sacrum. ,,[Ojciec] czul, nie patrzac, ze przestrzen
obrasta go pulsujaca gestwing tapet, pelng szeptéw, sykow i seplenien.
Styszal, nie patrzac, te zmowe pelng porozumiewawczych mrugnied, per-
skich oczu, rozwijajacych sie wiréd kwiatéw malzowin usznych, ktére
stuchaly, i ciemnych ust, ktdre si¢ usmiechaty. Wowczas pograzat si¢ po-
zornie jeszcze bardziej w prace [...], walczac z pokusa, zeby z naglym
krzykiem nie rzuci¢ si¢ na oslep za siebie i nie pochwyci¢ pelnych gar-
$ci tych kedzierzawych arabesek, tych pekéw oczu i uszu, ktére noc wy-
roifa ze siebie”16. Poza utwarzowieniem tapet, zwielokrotnieniem cze-
$ci twarzy, ktére rosnac i rozsypujac sig, odbieraja twarzy jej twarzowosc,
warto zwroci¢ w tym fragmencie uwage na kilkakrotnie podkreslane wy-
taczenie wzroku: ,,czul, nie patrzac’, ,,styszal, nie patrzac’, ,,rzucic si¢ na
oélep”. Mamy tu jednoczes$nie do czynienia z rodzajem degradacji twa-
rzy za sprawg pomnozenia jej czesci i z uciszeniem wzroku poprzez wska-
zane sformulowania. Twarz jest w koncu réwniez siedliskiem oczu, sie-
dliskiem wzroku.

Zacytowane fragmenty daja wiec takze wyraz nieufnosci wobec wia-
dzy wzroku. Ufanie wzrokowi to ufanie tradycyjnej zasadzie mimesis,
przedstawieniu, ktore uprzedmiatawia i calo§ciowo ogarnia $wiat.
Zastanawia¢ moze, dlaczego to wlasnie wzrok, a nie stuch, stal si¢ - jak
moéwi Arendt — metaforg myslenia. Metafora wzroku w naszej kulturze
dotyczy jednak nie tylko myslenia, ale tez zamieszkiwania $wiata i bycia
przez $wiat — jako obraz — zamieszkiwanym: ,,jesli rozwazy¢, jak fatwo
dla wzroku, w przeciwienstwie do innych zmystéw, zamkna¢ $wiat ze-
wnetrzny i jesli wzig¢ pod uwage wczesng idee slepego barda, ktérego
opowiesci stuchajg wszyscy, to dziwnym si¢ wyda, dlaczego stuch nie stat
sie glowng metaforg myslenia”17.

Literatura obfituje w obrazy. Czy dzwigki pedza w niej réwnie bujny
zywot? Domeny metafizyczne zdajg si¢ zwracac¢ ku stuchowi, mowie, sto-
wu. Wzrok odnosi sie do zawlaszczania, konsumpcji rzeczywistosci,
stuch dotyczy gotowosci na nieprzewidywalne, ktére moze przyjs¢ do
nas z kazdej strony, jak dzwigk, ktéry nie wiadomo skad przychodzi.

16 Idem, Nawiedzenie, w: Opowiadania..., s. 15-16.
17 H. Arendt, op. cit,, s. 160.
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Wymaga wiec niekiedy wiekszej ciszy, spokoju, cierpliwosci. By¢ moze
rzadziej mamy wrazenie posiadania dzwigkéw niz posiadania obrazdow,
nawet jesli tylko pod powiekami.

Bruno Schulz, jako pisarz zbuntowany wobec utartych konwencji
wzroku, a takze jako pisarz ,,metafizujacy’, wlacza w swoja proze dzwie-
ki - jakby nie chcac odda¢ obrazom wladzy nad $wiatem przedstawia-
nym. Sg to jednak dzwigki wylaniajace si¢ z obrazu. Zwraca uwage na
styszalnos¢ rzeczy, dzwiekowy potencjal widokdw, synestezje. Przechodzi
od obrazu do dzwigku. Schulz pisze chociazby o twarzy kurczliwej jak
miech harmonii, ukrywajac w obrazie dzwigkowa potencjalnos¢, a tak-
ze o tym, ze Jozef spaceruje z matka ,,przez dwie stoneczne strony ryn-
ku, wodzac [...] zalamane cienie po wszystkich domach, jak po klawi-
szach”18. Ta swoista tendencja do literackiej synestezji pozwala Schulzowi
umkng¢ przed wszechwtadzg wzroku.

Wzrok przed-stawia, stawia przed nami, sptaszcza. Sam obraz z twa-
rzy czyni fasade. To wyrazenie, uzyte przez Levinasa w Catosci i nie-
skoriczonosci w odniesieniu do twarzy wyptukanej z sensu, obecne jest
réwniez w opowiadaniu Schulza Martwy sezon. Przyjrzyjmy si¢ opiso-
wi, w ktérym obraz twarzy ojca i obraz fasady budynku nakladaja si¢ na
siebie, nawzajem w siebie przechodza: ,,Na chwile stawat si¢ ojcem pta-
skim, wros$nietym w fasade, i czul jak rece rozgalezione, drzace i ciepte
zablizniaja sie plasko wsrod ztotych sztukateryj fasady. (Iluz ojcow wro-
sto juz tak na zawsze w fasad¢ domu [...], z twarzg rozwigzang w same
réwnolegle i blogie bruzdy [...])".

Jak pisze Deleuze w pracy Kino, kiedy rzecz zostaje poréwnana do
twarzy, utwarzowiona — wéwczas my zostajemy niejako twarzy pozba-
wieni?0. Znakomitg tego ilustracja s przywotane wczeéniej fragmenty
opowiadan Schulza: utwarzowione zostaja w nich tapety i powierzchnia
bruku, a twarz ojca zmienia si¢ w fasade.

W kolejnym fragmencie stoneczne twarze bruku zostaja zadeptane
krokami. W tym miejscu pojawia sie ambiwalencja2! w mysleniu o twa-
rzy — nieufnos¢ wobec jej obrazu jako iluzorycznego wspolistnieje z prze-

18 B.Schulz, Sierpien, s. 5.
19 Idem, Martwy sezon, w: Opowiadania..., s. 244.

20 G.Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch, 2. Obraz-czas, przet. Janusz Marganski, Gdarsk 2008, s. 100.

styszalnos¢
rzeczy

21 Wedtug teorii amerykanskich kognitywistéw kierunki w przestrzenitacza sie z pozytywnymi badz
negatywnymi konceptualizacjami: DOt - ZLE, GORA - DOBRZE, PRAWE - DOBRZE, LEWE - ZLE,
PRZEDNIE — DOBRZE, TYLNE — ZLE, WEWNETRZNE - DOBRZE, ZEWNETRZNE - ZLE. Owe konceptu-
alizacje znajduja odzwierciedlenie w jezyku, chociazby w kontrastowym znaczeniu wyrazen ,upa-
deknadno”i,piac¢sie w gdre”. By¢ moze stad miedzy innymi pochodzi ambiwalencja twarzy, gdyz
z jednej strony nalezy ona do géry ciata (dobrze), lecz jej symetria zawiera w sobie zaréwno to, co
prawe, jak i lewe (dobrze i Zle), jest przednia czescia w ciele (dobrze), ale tez zewnetrzng (Zle). Jedno-
czesnie mozna przypuszczad, ze kiedy méwimy o ,gtebi twarzy”, prébujemy nadac jej pozytywne
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z fizjonomika
ibez

ciwstawnym przekonaniem, Ze jej brak, jej pozbawienie, zadeptanie
oznacza unicestwienie. ,,Kwadraty bruku mijaly powoli pod naszymi
miekkimi i plaskimi krokami - jedne bladorézowe, jak skora ludzka,
inne zlote i sine, wszystkie plaskie, ciepte i aksamitne na stoncu, jak ja-
kies$ twarze stoneczne, zadeptane stopami az do niepoznaki, do blogiej
nico$ci”?2. Ponownie do$wiadczamy utozsamienia braku twarzy i tego,
co ztudne lub nieudane, w opowiadaniu Sierpiei: ,, Ale potomstwo uka-
zywalo racje tej paniki macierzynskiej, tego szalu rodzenia, ktéry wy-
czerpywal sie w ptodach nieudanych, w efemerycznej generacji fanto-
mow bez krwi i twarzy”23.

W Sklepach cynamonowych odnajdziemy wiec zaréwno echa klasycz-
nego ujecia twarzy, odwolujacego si¢ do tradycji fizjonomiki i malar-
skiej tradycji portretu, zakladajacych mozliwo$¢ ekspresji, wyrazania
wnetrza przez zewnetrze, jak i ujecia twarzy nalezace do gatunku anty-
portretu, zacierajacego granice miedzy wnetrzem a zewnetrzem. Echa
tego pierwszego w szczegolnosci pojawiaja sie we fragmentach poswie-
conych ojcowskiej obsesji na punkcie ptakéw. ,W pamieci pozostal mi
szczegdlnie jeden kondor, ogromny ptak o szyi nagiej, twarzy pomarsz-
czonej i wybujalej naroslami. Byt to chudy asceta, lama buddyjski, pe-
ten niewzruszonej godnosci w calym zachowaniu [...]. Gdy siedzial na-
przeciw ojca, nieruchomy w swej monumentalnej pozycji odwiecznych
bdstw egipskich, z okiem zawleczonym bielmem, ktére zasuwat z boku
na Zrenice, azeby zamkng¢ sie zupelnie w kontemplacji swej dostojne;j
samotno$ci — wydawal si¢ swym profilem starszym bratem mego ojca.
Ta sama materia ciala, $ciegien i pomarszczonej twardej skory, ta sama
twarz wyschta i koscista, te same zrogowaciate, glebokie oczodoty. Nawet
rece, silne w weztach, dlugie, chude dlonie ojca z wypuktymi paznokcia-
mi mialy swéj analogon w szponach kondora”24.

U Schulza z jednej strony wnetrze i zewnetrze zacierajg sie w ciaglym
kotowrocie przemian rzeczy, zwierzat i ludzi, z drugiej strony jednak gra
on z ich znaczeniami, odnoszac si¢ do klasycznego rozumienia ekspre-
sji. To rozumienie ekspresji twarzy wiaze sie z tradycja fizjonomiki, ktd-
rej echa przetrwaty w klasycznym portrecie. Siedemnastowieczny fizjo-

cechy za pomocg rodzaju uwewnetrznienia, wymiaru, ktéry ma odpowiadac za aspekt duchowy,
za psychike i osobowos¢, i w ten sposoéb stowo ,twarz” powoli przejmuje funkcje stowa ,cztowiek”.
Jolanta Mackiewicz ciekawie interpretuje szczegoélnie istotne w twarzy oczy, idac za bardzo czesty
kognitywistyczng konceptualizacja pojemnika (CONTAINER). Oczy petne s3 tez lub réznorakich
emocji, stad OCZY jako POJEMNIK NA UCZUCIA (zob. J. Mackiewicz, Twarz to cztowiek, ,Punkt po
Punkcie”, z. 1: Twarz, red. A. Chojecki, S. Rosiek, Gdarisk 2000).

22 B.Schulz, Sierpien, s. 5.

23 |bidem,s. 11.

24 |dem, Ptaki, w: Opowiadania..., s. 24.
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nomista Charles Le Brun zaswiadczal w swoich pracach o przenikaniu
wnetrza na zewnatrz, a wigc o ekspresji twarzy, ale rowniez, wskazujac
w swoich szkicach na analogie migdzy ludzkimi i zwierzecymi fizjono-
miami, czynit z twarzy ostateczny i wszechobecny punkt odniesienia.
»Zamiast uzaleznia¢ [...] oblicze [ludzkie — A.Sz.-P.] od podobienstwa
do zwierzgcia, szkice Le Bruna czynia z niego punkt wyjscia czy tez doj-
$cia analogii, na zasadzie tertium non datur - jego nieobecno$¢ jest wla-
$ciwie wszechobecno$cia: ludzkie oblicze wtada przedstawieniem, uza-
sadnia je i umozliwia. Zoomorficzne rysunki Le Bruna paradoksalnie
ilustruja autonomie, jaka ludzki ksztalt zyskal wobec zwierzeco$ci’23.
Podobna wszechobecno$¢ twarzy widoczna jest w prozie Schulza, wyla-
nia sie z tapet czy bruku, rozmywa sig, ale wlasnie przez to jeszcze sil-
niej zaznaczona zostaje jej obecnos¢.

Zarazem jednak owe rozmycia, rozplynigcia si¢ twarzy mozna rozu-
miec jako zatarcia dychotomii wnetrze-zewnetrze. Mozna je wtedy trak-
towac jako zabiegi rozbijajace mimesis, a takze kwestionujgce mozliwo$¢
ekspresji. Bez podziatu na wnetrze i zewnetrze nie moze by¢ mowy o wy-
dobywaniu wewnetrznego na zewnatrz — co stanowi przeciez sedno eks-
presji. Nie moze by¢ réwniez mowy o ukrytym w glebi sensie. Niekiedy
zabiegi te odebra¢ mozna jako czystg gre powierzchni przenikajacych
sie wygladdéw, innym razem - jako wszechobecno$¢ sensu?26.

Fragment ksiazki Kobiety i Schulz, ktéra ukaze sie w 2016 roku naktadem wydawnictwa sto-
wo/obraz terytoria.
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25 J. Courtine, C. Haroche, Historia twarzy. Wyrazanie i ukrywanie emocji od XVI do poczqtku XIX wieku,

przet. T. Swoboda, Gdarisk 2007, s. 56.

26 W wyniku zniesienia dychotomii wnetrze-zewnetrze zmienia sie miejsce znaczenia i jego rozu-
mienie. Konceptualizuje sie je nie jako uprzednio istniejace i wydobywane z wnetrza na zewnatrz,
ale jako powstajace w sytuacji i w dziataniu, w zderzaniu sie elementéw znaczacych. Nastepuje
przejscie od ekspresywnego do performatywnego rozumienia jezyka, to znaczy od jego uznawa-
nia za srodek wyrazania wczesniej danego znaczenia do traktowania go jako aktywnosci, ktéra

znaczenie ustanawia.



