Ariko Kato: Obraz w obrazie i rama.

Schulz wobec tradyc;ji'

Freud i malarstwo historyczne

Najstarszy sposrdd zachowanych rysunkow Schulza pochodzi z 1916
roku?. Juz tutaj odnalez¢é mozna pojawiajgce sie wielokrotnie w Xiedze
batwochwalczej i innych pézniejszych pracach wizerunki dominujacych
kobiet i ich atrybuty, takie jak czarne ponczochy, buty na obcasie, pejcze.
Przyjmuje sie, ze Schulz zaczal intensywna prace twdrcza okoto 1918
roku, po powrocie do Drohobycza z Wiednia, gdzie szukal schronienia
podczas I wojny $wiatowej. Podobno byl autorem co najmniej kilku ob-
razéw olejnych, jednak do dzisiaj zachowat si¢ tylko jeden z nich - znany
pod popularnym tytutem Spotkanie sygnowany obraz z 1920 roku (obec-
nie w zbiorach Muzeum Literatury w Warszawie). Do czasu debiutu
literackiego w latach trzydziestych artysta skupiat si¢ gtéwnie na szkicach
i grafikach. W 1919 roku, zanim powstaly grafiki w technice cliché-verre,
zebrane w polowie lat dwudziestych w zbiorze Xigga batwochwalcza,
spod reki Schulza wychodza trzy szkice otéwkiem: Autoportret przy pul-
picie rysowniczym, Portret Stanistawa Weingartena oraz Portret Marii
Budrackiej, ktére taczy obecnos¢ motywu ramy, lub inaczej — obrazu
w obrazie.

Motyw obrazu w obrazie obecny jest w malarstwie europejskim od
czasu renesansu, kiedy to pojawiaja si¢ przedstawienia wnetrz namalo-
wane przy uzyciu perspektywy. Podobnie jak pejzaz widoczny przez
otwarte okno lub pomieszczenie widziane przez uchylone drzwi czy odbite
w zwierciadle, pozwalal on na poszerzenie przestrzeni obrazu przy za-
chowaniu obiektywizmu przedstawienia. Francuski historyk sztuki André
Chastel wskazuje na to, ze procz funkgji formalnych i ikonograficznych

genealogia
motywu

1 Artykut jest fragmentem wydanej po japonsku ksiazki Ariko Kato Burdno Shurutsu. Me kara te e,

Tokyo 2012, ktorej wersja polska jest w przygotowaniu.

2 W Muzeum Literatury w Warszawie, gdzie znajduja sie najwieksze zbiory prac plastycznych Schul-
za, na zadnym ze szkicdw nie pojawia sie data powstania. Na podstawie poréwnania prac uznaje
sie, ze wszystkie obiekty pochodzg z lat trzydziestych. Zob. W. Chmurzynski, Schulziana w zbio-
rach Muzeum Literatury w Warszawie: Ksztattowanie kolekcji i préba charakterystyki dziet plastycz-
nych, w: Bruno Schulz 1892-1942: Rysunki i archiwalia ze zbioréw Muzeum Literatury im. Adama Mic-

kiewicza w Warszawie, red. W. Chmurzynski, Warszawa 1992, s. 16.
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motyw ten pelni takze funkcje symboliczng, bedac miejscem, gdzie artysta
przemyca wiadomos¢ dla odbiorcy dziela. Zasadniczo, w przeciwienstwie
do motywu drzwi lub okna, pozwalajacych na ukazanie krajobrazu na
zewnatrz, oraz lustra, ktdre pokazywalo widok odbity, za pomocg obrazu
w obrazie wprowadza¢ mozna dowolne tematy do przestrzeni malarskie;.
W malarstwie ograniczonym przez wymaog zastosowania perspektywy to
wlasnie obraz w obrazie stat si¢ sposobem demonstrowania kreatywnosci
i wyobrazni malarza. W XVII wieku motyw ten byl czesto wykorzysty-
wany w - zwlaszcza holenderskim — malarstwie rodzajowym. Pozostajac
w $cistym zwigzku z innymi obiektami umieszczonymi w przestrzeni
dziela, pelnil funkcje komentarza do sportretowanej osoby lub przedsta-
wionej przestrzeni3.

We wspomnianych powyzej trzech szkicach z 1919 roku Schulz wy-
korzystuje omawiany motyw w postaci widocznych na $cianie za posta-
ciami obrazéw. Rok przed ich powstaniem autor, ktéry powrdcit w 1918
roku do Drohobycza, wstepuje do zrzeszajacego zydowska mlodziez
stowarzyszenia mito$nikéw sztuki Kaleia. Dwa sposréd wspomnianych
szkicow przedstawiajg jego czlonkéw, z ktérymi Schulz sie przyjaznit.
Byli nimi Maria Budracka, wspierajaca Kalei¢ melomanka, p6zniejsza
$piewaczka Opery Wiedenskiej, oraz Stanistaw Weingarten, mitosnik
malarstwa i literatury. Weingarten pelnil funkcje dyrektora spétki naf-
towej Galicja, a jako entuzjasta sztuki i bibliofil stat si¢ pdzniej takze
kolekcjonerem dzief Schulza. Przesledzmy zatem sposdb, w jaki z wyko-
rzystaniem motywu obrazu w obrazie dwudziestoparoletni aspirujacy
artysta ukazuje siebie i swoich zafascynowanych sztuka przyjaciol.

Autoportret przy pulpicie rysowniczym z 1919 roku przedstawia wpa-
trzonego w widza Schulza, ktory szkicuje, stojac przy niewielkim pulpicie.
Tlo stanowi §ciana, na ktdrej znajduja si¢ potki zapetnione rzedami ksig-
zek. Na $cianie nad regalem wisza obok siebie dwa oprawione w ramy
obrazy. W lewej dolnej czgsci szkicu, przed potka z ksigzkami, widnieje
figurka putta. Nie wida¢ natomiast tego, co szkicowane jest przez artyste.
Zachowal sie jeszcze jeden autoportret, Autoportret przy sztalugach ma-
larskich z okolo 1920 roku, w ktérym autor przedstawia siebie jako ma-
larza stojacego przy duzej sztaludze. Tu takze sztalugi odwrocone sa
tytem, nie wida¢ zatem powstajacego obrazu.

Uznaje sig, ze obydwa autoportrety powstaly poprzez namalowa-
nie odbicia w lustrze, gdyz na obydwu z nich artysta maluje lewg reka.

3 A.Chastel, Enonakano e (Obraz w obrazie), hen. G. Kimata, A. Miura, ,Seiyo bijutsu kenkyd” (Bada-
nia nad sztuka zachodnig) 2000, g6. 3, s. 18-23. Ponadto o motywie obrazu w obrazie pisze Victor
I. Stoichita, The Self-Aware Image. An Insight into Early Modern Meta-Painting, transl. A.-M. Glasheen,
Cambridge 1997.



Autoportret przy pulpicie rysowniczym, 1919, otéwek, 43x29 cm.
W zbiorach Zydowskiego Instytutu Historycznego w Warszawie




Autoportret przy sztalugach malarskich, okoto 1920, czarna kredka, 53x37 cm.
W zbiorach Lwowskiej Galerii Sztuki

Fotografia Brunona Schulza na schodach domu przy ul. Floriariskiej w Drohobyczu,
okoto 1935. W zbiorach Jerzego Ficowskiego
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Dowodzi tego wykonane w 1935 roku zdjecie, ktére przedstawia Schulza
pozujacego z notatnikiem i pidrem trzymanym w prawej rece. Wnios-
kowa¢ mozna, ze byt on praworeczny.

Autoportret malarza pracujacego w skupieniu na zwréconych tytem
do widza sztalugach uzna¢ mozna za kontynuacje tej samej tradycji,
co Artysta w pracowni Rembrandta (1629), Panny dworskie Velazqueza
(1656) czy Autoportret w pracowni Goi (1790-1795). W przypadku
rysunku z 1920 roku uwage zwraca tlo przedstawiajace stloczone jed-
nopietrowe budynki. Domy przy ulicy s3 motywem czgsto spotykanym
w tworczosci Schulza i zwyklo si¢ przyjmowac, ze stanowia widok ro-
dzinnego miasta#. Autoportret ten uzna¢ mozna za autoprezentacje
autora, ktéry powrociwszy do Galicji z Wiednia, rozpoczyna dziatal-
no$¢ malarskg. Warto zwrdci¢ uwage na to, jak artysta Iaczy przedsta-
wienie postaci wewnatrz pomieszczenia z pejzazem zewnetrznym w tle.
Okoto 1920 roku Schulz czesto stosuje kompozycje, ktéra w sposéb
nierealistyczny i sztuczny zestawia tfo i figuracje z pierwszego planu.
W Xiedze batwochwalczej odnajdziemy wizerunek lezacej na t6zku
kobiety, ktorego tlo stanowi pejzaz. W ten sposob autor, spajajac blizsze
i dalsze plany, pomimo zastosowania zasad perspektywy, tworzy nie-
realistyczne przedstawienia przywodzace na mys$l montaz lub sceno-
grafi¢ sceniczng. By¢ moze miat §wiadomos¢ arbitralno$cizasad perspekty-
wy, pozwalajacej na przedstawienie trojwymiarowego swiata w dwoch
wymiarach?

Powr6¢my jednak do Autoportretu przy sztalugach z 1920 roku: Schulz
postrzega tlo jako przestrzen do sformulowania komentarza na temat
tresci przedstawionej na pierwszym planie. Obecnos¢ rodzinnego miasta
(a nie - jak mozna by sie spodziewa¢ — pracowni) w tle autoportretu
artysty jest nie tylko okresleniem wlasnej proweniencji jako malarza
z Drohobycza, ale i swoistym manifestem.

Takze w przypadku Autoportretu przy pulpicie rysowniczym z 1919
roku tfo, na ktérym dostrzegamy dwa obrazy, pozostaje w zwigzku z pierw-
szym planem, stanowiac do niego swoisty komentarz. W siedemna-
stowiecznym holenderskim malarstwie rodzajowym bardzo czesto
jako obraz w obrazie pojawiajg si¢ podobizny istniejacych faktycznie
malowidel, stuzacych jako dekoracja komnat®. Jednakze omawiane tu
rysunki sa zgola odmiennym przykladem - to dos¢ obsceniczne
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4 Ficowski podkresla, ze w twdrczosci plastycznej Schulza przedstawione sg znane mu osoby czy
miejski pejzaz Drohobycza: Bruno Schulz: llustracje do wtasnych utwordw, red. J. Ficowski, Warsza-

wa 1992, s. 12.
5 A.Chastel, Eno naka no e (Obraz w obrazie), s. 18-21.
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I krwawa Wenus

przedstawienie grupy nagich kobiet, kleczacego przed jedna z nich mez-
czyzny oraz pozbawionego glowy meskiego ciala. Perwersyjna erotyka
jest stale obecna w pdzniejszej tworczosci Schulza, nie wiadomo jednak,
czy doczekala sie realizacji w formie obrazéw o duzym formacie. Przyja¢
mozna zatem, Ze oba przedstawione na obrazie malowidla zostaty wy-
myslone przez Schulza i domalowane pdzniej do autoportretu, do kto-
rego artysta pozowal przed lustrem. Obydwa nie mieszczg si¢ w grani-
cach faktycznego szkicu i widoczne s3 jedynie cze$ciowo. Mimo to
dostrzec mozna, ze kobietom towarzysza na obrazach mezczyzni, jak
i odczyta¢ wyraznie relacje dominacji i uleglosci. Rysunki te zapowiadajg
serie grafik w technice cliché-verre, ktére autor zacznie tworzy¢ w na-
stepnym roku.

Widoczny po lewej stronie obraz przedstawia postacie trzech nagich
kobiet. Jedna z nich przysiadla na brzegu olbrzymiej muszli, dwie po-
zostale, stojac naprzeciw, podtrzymujg pozbawiony glowy korpus mez-
czyzny. Nonszalancka poza z reka opartg na biodrze, ktéra przybrata
siedzaca kobieta, zdaje si¢ sugerowac, iz przewodzi ona pozostalym
postaciom i wydaje im rozkazy. Namalowana ciemnym kolorem ciecz
wewnatrz muszli uzna¢ mozna za krew mezczyzny, ktéra wyplyneta
z otwartej rany. Obok lewej stopy siedzacej kobiety spoczywa para cz6-
tenek na wysokim obcasie oraz odcigta meska gltowa. Jej oczy o szeroko
rozwartych powiekach zwrocone s na buty lub palce u stép gorujacej
nad nim postaci.

Ikonograficznie muszla, jak cho¢by w Narodzinach Wenus Botticellego
(ok. 1484-1486), stanowi atrybut Wenus. Mozna zatem domniemywac,
ze kobieta siedzgca na brzegu muszli w szkicu Schulza to bogini milosci.
Jednoczesnie kobieta ucinajaca glowe mezczyznie przywodzi na mysl
Judyte z ksiegi Starego Testamentu. Pigkna Judyta, uwi6dlszy Holofernesa,
wodza wrogiej armii, podcina mu we $nie gardto. Ocalajac w ten sposéb
rodzinne miasto przed asyryjskim najazdem, staje si¢ Zydowska bo-
haterka®. Tkonograficzna interpretacja pozwala zatem na dwa mozliwe

6 Zestawienie odcietej meskiej gtowy i kobiety przywodzi na mysl takze Salome pojawiajaca sie
w Ewangeliach wedtug $w. Mateusza i $w. Marka. Z polecenia matki zazgdata ona gtowy Jana
Chrzciciela od kréla Heroda, ktéry — zachwycony taricem Salome - obiecat spetnic kazde jej zy-
czenie. Stuga kréla przynosi umieszczong na misie gtowe Jana Chrzciciela, Scietg w celi, w ktorej
prorok byt uwieziony. Motyw mtodej kobiety trzymajacej mise z odcieta meska gtowa powtarza
sie czesto w malarstwie europejskim. Jednak w omawianej grafice meskie ciato takze jest przed-
stawione. Zdaje sie tez, ze mezczyzna zginat z rak kobiet w tym samym miejscu. Co wiecej, wygla-
dajace na stuzace dwie kobiety rowniez sa widoczne. Judyta odcieta glowe Holofernesa schowa-
ta do przyniesionej przez stuzaca torby. Biorgc to wszystko pod uwage, kobiete przedstawiong po
prawej stronie obrazu uzna¢ mozna bardziej za Judyte niz za postac¢ Salome.
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odczytania. Atrybuty zdaja si¢ wskazywac zarazem na bogini¢ Wenus
oraz bohaterska i przebiegla Judyte, a wigc na postaci pigknych kobiet,
bedace ulubionym i czgstym tematem malarstwa mitologicznego. Przed-
stawione na rysunku kobiety przybieraja jednak wyuzdane i prowoka-
cyjne pozy, nadajac calej scenie perwersyjny charakter. W ten sposéb
postaci mitologiczne i biblijne oraz pierwotne motywy oderwane zostaja
od oryginalnego kontekstu, przeniesione w doczesng czasoprzestrzen
i poddane reinterpretacji: kobiety wykorzystuja chwile fetyszystycznej
fascynacji mezczyzny kobiecymi stopami lub butami na obcasie i we $nie
ucinajg mu gtowe. Jest to swego rodzaju adaptacja wykorzystujaca atry-
buty malarstwa mitologicznego, przetwarzajaca mity i watki biblijne
w przedstawieniu perwersyjnej wizji erotycznej relacji miedzy kobietg
a mezczyzng.

Przyjrzyjmy sie nastepnie drugiemu z obrazéw w obrazie. Umiejsco-
wione po prawej stronie szkicu malowidlo przedstawia ubranego w mnisi
habit mezczyzne, ktory kleczy z dtonimi zlozonymi do modlitwy i glowa
schylong w gescie modlitewnego skupienia. Jednak obiektem adoracji
nie jest tu — jak czgsto ma to miejsce w malarstwie religijnym — Matka
Boska, Jezus, wizerunki §wietych czy ottarz, ale ukazana w wyzywajaco
zmyslowej pozie naga, uSmiechnieta kobieta. Tak jak w powyzszym przy-
padku, realistycznie ukazana posta¢ pospolitej, obnazonej kobiety prze-
kresla wszystkie wznioste skojarzenia, ktére mogly by¢ potencjalnie
wywolane przez nabozne gesty mezczyzny i sugerujace stan duchowny
atrybuty. Dysonans pomiedzy obiektem adoracji i tym, na co wskazuje
postawa oddajacego cze$¢ mezczyzny, zamienia religijne uwielbienie
w sceng erotyczna.

Humanista doby renesansu Leone Alberti w swoim najwazniejszym
dziele De pictura (1435) za kluczowe zadanie malarza uznal tworzenie -
przy wykorzystaniu wielo$ci form i bogactwa koloréw — obrazéw beda-
cych wizualnym odtworzeniem klasycznej literatury, ktére nazywa his -
torig’. Malarstwo historyczne oraz narracyjne, przedstawiajace sceny
z Biblii lub mitologii, zostaje przez niego wyrdznione jako najdoskonalsza
forma, zyskujac najwyzsze miejsce w hierarchii gatunkow.

Wiréd przykladéw malarstwa historycznego znalez¢ mozna mno-
gos¢ wielkoformatowych obrazéw olejnych, oprawionych w bogato
zdobione ramy. Schulz swiadomie wykorzystuje t¢ konwencje — obydwa
malowidla przedstawiono w przestrzeni szkicu jako oprawione w gru-
be, ozdobne ramy przyktady wielkoformatowego malarstwa religijnego

7 L.B.Alberto, O malarstwie, przet. L. Winniczuk, Wroctaw 1963.
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i mitologicznego. Oba obrazy, do pewnego stopnia imitujac sztafaz wy-
soko cenionego malarstwa narracyjnego poprzez formalne elementy
takie, jak gesty czy atrybuty postaci, zamieniaja wzniosly i wazki temat
w erotyczng historig. Watki biblijne lub mitologiczne zostajg oderwane
od idei, religii i etyki i uzyte do ukazania §wieckich scen o erotycznym
zabarwieniu. Jest to zaréwno ponowna interpretacja historii biblijnych
i mitéw, jak i przyktad wlasciwej dla poczatku XX wieku tendencji do
rewizji tradycji i przeksztalcania jej elementéw. W tym portrecie obraz
w obrazie - poprzez dysonans powstaly na skutek dekonstrukcji malar-
stwa historycznego i oddzielenia formy od przypisanej jej konwencjo-
nalnie tresci — zwracal uwage widza tak na sam gatunek, jak i na jego
pozycje w hierarchii malarstwa.

Od schytku XIX wieku poprzez poczatek XX wieku - czyli za zycia
Schulza - podobne do wyzej opisanych obrazéw erotyczne grafiki, ilu-
stracje czy karykatury byty powszechne nie tylko w Wiedniu, lecz wszg-
dzie w krajach niemieckojezycznych. Kolekcjoner Eduard Fuchs zauwaza
w Geschichte der erotischen Kunst (1908), ze obrazy erotyczne powstaja
juz od starozytnosci, za$ wspolczesny rozwdj druku i technik powielania
pozwolil na ich szerokie rozpowszechnianie w duzych naktadach w po-
staci karykatur®. Odnoszac si¢ do opublikowanego pod tytutem Pano-
wanie kobiet w historii ludzkosci (1913-1914) zbioru grafik i rysunkéow
w wyborze Fuchsa, dostrzec mozna, ze reprezentatywne dla Xiggi bat-
wochwalczej wyobrazenia chtostanych przez dominy masochistow czy
mezczyzn wpatrzonych z uwielbieniem w kobiece stopy lub buty nie
nalezaly do rzadko$ci na przetomie wiekéw?. Zatem Schulz przedstawit
za pomocg obrazu w obrazie popularne wowczas obrazki pornograficzne,
nadajac im forme techniki olejnej i malarstwa narracyjnego, zacierajac
tym samym w zawartych w autoportrecie scenach podzial pomiedzy
sztuka wysoka a popularng.

Przedstawione na obydwu malowidtach buty na wysokim obcasie
i kapelusze stanowig wskazéwke do ich odczytania. W obu przypad-
kach sceny rozgrywaja si¢ w pomieszczeniu, zatem ich obecnos¢ jest
nieco nienaturalna, przez co zdajg si¢ mie¢ ukryte znaczenie i sklaniaja
do interpretacji. Badajaca prace Schulza z wykorzystaniem psychoana-
lizy Halina Kasjaniuk, cho¢ nie odnosi si¢ bezposrednio do omawia-
nego autoportretu, postrzega nogi czy ksztalt pejcza we freudowskich
kategoriach symboli fallicznych, za$ buty interpretuje jako symbol

8 E.Fuchs, Geschichte der erotischen Kunst, Miinchen 1908.
9 Die Weiberherrschaft in der Geschichte der Menschheit, Hrsg. E. Fuchs, A. Kind, Miinchen 1913-1914.
Na ten temat zob. A. Kato, Eduard Fuchs i Bruno Schulz, ,Schulz/Forum” 2017, nr 7, s. 240-244.
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zenskich narzgdow plciowych0. Istnieje wiele podobnych odczytan psy-
choanalitycznych. Jednak by¢ moze bledem jest uznawanie obrazéw
przedstawionych w pracach plastycznych Schulza jedynie za prosta pro-
jekcje psychiki autora?

Schulz czytal pisma Freuda. Ich znajomo$¢ oraz sprzyjanie estetycz-
nym przyzwyczajeniom publiczno$ci do dostrzegania symboli i ukrytych
znaczen w obrazach sprawily, ze spod reki artysty wyszlo wiele prac,
gdzie wyraznie widoczne sg atrybuty takie jak czétenka na wysokich
obcasach czy kapelusze. Warte podkreslenia jest tu wlasnie owo celowe
dzialanie.

Do stanowiacej przed wojna cze$¢ Austro-Wegier Galicji Wschodniej,
skad pochodzil Schulz, przettumaczone na polski prace Freuda dotarly
stosunkowo szybko. Pisma te znane byly intelektualistom z polskiego
obszaru jezykowego. Co wigcej, podczas gdy Schulz przebywat
w Wiedniu w czasie I wojny swiatowej, Freud wcigz wykfadat na tam-
tejszym uniwersytecie. Ze wspomnien Emila Gérskiego, ucznia Schulza,
wiadomo, ze artysta z Drohobycza zywo interesowat si¢ teorig wieden-
skiego psychoanalityka i czytal jego prace, migdzy innymi Wstep do
psychoanalizy (Vorlesungen zur Einfiihrung in die Psychoanalyse, 1917),
ktdry cenil nie tylko jako dzieto naukowe, lecz takze za pigkna, przej-
rzystg forme'2. Wedlug Zbigniewa Maszewskiego, obecnego wiasci-
ciela katalogu ksiegozbioru Stanistawa Weingartena, przyjaciel Schulza
posiadal niemiecki oryginat tej ksiazki'3. Mozna zalozy¢, ze znajacy
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10 Krystyna Kulig-Janarek wskazuje na czeste wystepowanie we wczesnej twdrczosci Schulza freu-

mn
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dowskich symboli, jednak interpretuje je jako ironiczng postawe artysty wobec psychoanalizy.
Zob. K. Kulig-Janarek, Schulzowska mitologia. Motywy, wqtki, inspiracje w ,Xiedze Batwochwalczej”,
,Kresy” 1993, nr 14, s. 47. W obydwu przypadkach jest pewne, iz Schulz byt Swiadomy freudowskiej
psychoanalizy. Nie jest btedem sadzi¢, iz pejcz trzymany przez dziewczyne na szkicu Bestie zostat
przedstawiony jako substytut fallusa.

Pie¢ wyktaddw na temat psychoanalizy w dwudziestolecie powstania Uniwersytetu Clark Worcester,
Lwoéw 1911; Psychopatologia zycia codziennego, Lwéw 1913; Lipsk 1923. Oprécz powyzszych w okre-
sie miedzywojnia wydano po polsku takze: Trzy rozprawy z teorii seksualnej, Lipsk 1924; Wstep do
psychoanalizy, Warszawa 1935; 1936; Wizerunek wtasny, Warszawa 1936. Liczba dostepnych pol-
skich ttumaczen byta ograniczona, jednak intelektualisci mogli czytac pisma Freuda w niemieckim
oryginale. Istniaty takze ttumaczenia na jidysz. Pojawity sie tez polskojezyczne opracowania na
temat Freuda, miedzy innymi: R. Markuszewicz, Od Sado-masochizmu do popedu Smierci: Dalsza
rewizja teorii freudowskiej, Poznan 1938.

B. Schulz, Listy, fragmenty. Wspomnienia o pisarzu, oprac. J. Ficowski, Krakéw 1984, s. 72.

Lista publikacji zostata zapisana w notatniku, ktérego przednia oktadka obleczona byta materia-
tem, na papierowej tylnej oktadce zas znajdowat sie obrazek namalowany przez Schulza atramen-
tem. Na przedniej oktadce widniat napis ,Katalog zbioréw bibliotecznych Stanistawa Weingarte-
na. llustracje: Bruno Schulz”. W srodku, podobnie jak w zeszycie adresowym, w porzadku
alfabetycznym po nazwisku autora zapisano (najprawdopodobniej odrecznym pismem Weingar-
tena) tytuty poszczegdlnych publikacji. Przy kazdej literze alfabetu na poczatkowej stronie znaj-
duje sie namalowana przez Schulza dana litera i korespondujacy z nig obrazek. Przyktadowo dla
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doskonale niemiecki Schulz nie musiat czeka¢ na ukazanie si¢ polskiego
ttumaczenia, lecz zapoznat si¢ z rozprawa w oryginale jeszcze w Wied-
niu lub poézniej, korzystajac z egzemplarza bedacego w posiadaniu
Weingartena.

Wstep do psychoanalizy interpretuje pojawiajace si¢ w snach przed-
mioty jako symbole seksualne. Buty lub pantofle s3 symbolem, kobiecych
narzadow plciowych, kapelusz jest niejasnym symbolem mogacym mie¢
zaréwno zenskie, jak i meskie znaczeniel4. Schulz, portretujac osobe
interesujacg si¢ koncepcjami Freuda, jaka niewatpliwie byt Weingarten,
mogl celowo umiesci¢ niepasujace do kompozycji buty na obcasie czy
kapelusz w obrazie wewnatrz grafiki, aby zacheci¢ do ich interpretacji
jako symboli seksualnych. Zwré¢my uwage na to swiadome dziatanie:
w obydwu obrazach bardziej niz symbole, ktére interpretowaé nalezy
w nurcie freudowskim, widoczny jest kod odnoszacy sie do Freuda i psy-
choanalizy jako takiej.

W przedmowie Wstgpu do psychoanalizy wiedenski lekarz przedstawia
atak, jaki opinia publiczna przypuscila na psychoanalize, i odpiera zarzuty.
Jego teoria wskazuje, ze poped seksualny to sita napedowa kultury, sztuki
i tworczosci. Jest wszechobecny, a autor wprost przeciwstawia si¢ pogla-
dowi, wedle ktérego zainteresowanie sferg seksualng nalezy sthumic, aby
zapewni¢ niezmacone funkcjonowanie kultury. Freud wspomina w przed-
mowie, ze mimo negatywnego podejscia ze strony spofeczenstwa, nie
zamierza ulega¢ presji i bedzie kontynuowat swoje badania®>. Rozpatrujac
ponownie w tym kontekscie autoportret Schulza, w ktérym umieszczono
w przestrzeni rysunku dwukrotnie motyw obrazu w obrazie, odnalez¢é
mozna pewng analogi¢ miedzy postawa Schulza i Freuda. Obecny na
rysunku na tle autora ksiegozbior i posazek reprezentujg norme gatunkow
literackich oraz sztuk plastycznych, zas obrazy w obrazie reprezentuja
odwrdcenie tej normy. Poprzez nasladownictwo formalne malarstwa bi-
blijnego i mitologicznego ukazane zostaja, pojawiajace sie czesto w kary-
katurach rodem z popularnych czasopism i gazet, wulgarne i erotyczne
scenki. Przedstawione na obrazach w obrazie atrybuty maja przywodzi¢

litery ,N” namalowana jest nocna scena z ksiezycem, powozem zaprzezonym w dwa konie i woz-
nica. To, co sprawia, ze dostepny na rynku pospolity notatnik stat sie wyjatkowa ksiazka, to opisany
w rozdziale drugim stosunek Schulza do ksiag. Dzieki szczegdlnej uprzejmosci obecnego wtasci-
ciela, profesora Zbigniewa Maszewskiego, mogtam zapoznac sie z tym spisem, za co w tym miej-
scu pragne serdecznie podziekowac. Na temat alfabetu u Schulza pisze Ficowski, zamieszczajgc
takze reprodukcje poszczegdlnych liter: J. Ficowski, Regiony wielkiej herezji i okolice. Bruno Schulz
ijego mitologia, Sejny 2002, s. 281-319.

S. Freud, Gesammelte Werke XI: Vorlesungen zur Einfiihrung in die Psychoanalyse, London 1940,
s. 159.

15 Ibidem,s. 15-16.
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na mysl freudowskie symbole, zas relacja tresci obrazéw w obrazie i znaj-
dujacego sie na pierwszym planie Schulza ma sugerowac sposéb ich od-
czytania. Sceny w tle wigza si¢ z autorem, ktéry niczym Freud - tyle, ze
na polu sztuki — kwestionuje obowigzujace normy i obyczaje. Podejmuje
tematy pomijane w zinstytucjonalizowanej hierarchii gatunkéw malar-
stwa, zwracajac uwage na ograniczenia dotyczace tematyki.

Widoczne w obrazach w obrazie wizerunki kobiet i me¢zczyzn stana
sie centralnym motywem w clichés-verre zebranych w Xiedze batwochwal-
czej, nad ktorymi prace Schulz rozpocznie w kolejnym roku. Dziefa te,
uznane przez wspolczesnych za pornograficzne, wywotaly fale krytyki
do tego stopnia, iz zdarzaly si¢ zagdania zamkniecia prezentujacej je wy-
stawy jako gorszacej16. Schulz nie tworzyl jednak po prostu obrazkéw
erotycznych. Imitujgc forme malarstwa biblijnego i mitologicznego, wpi-
sal w nie pomijany w tej tradycji watek seksualnosci. Operujac skodyfi-
kowana jeszcze przed okresem modernizmu formga tradycyjnego malar-
stwa oraz wywolywanymi przez nie skojarzeniami, nie tylko zmienit jego
wymowe, lecz takze otworzyl je na nowe tresci.

W opowiadaniu Kometa z 1938 roku odnajdujemy epizod, w ktérym
jeden z bohateréw poddany zostaje psychoanalizie: ,,0jciec rozpoczat
stopniowy rozbior zawilej istoty wuja Edwarda, meczaca psychoanalize
rozlozong na szereg dni i nocy. Stét gabinetu zapelnia¢ sie zaczat rozto-
zonymi kompleksami jego jazni”17. Schulz wykorzystuje tu psychoanalize
jako element narracji. Badajac jego zwiazki z psychoanalizg, czy szerzej
z mysla Freuda, nalezy wzia¢ pod uwage wplyw, jaki wywarla ona na
o6wczesnych intelektualistow, i tym samym uznaé cze$¢ twdrczosci
Schulza za reakcje na dziela austriackiego psychoanalityka.

Portret

Nie tylko w autoportrecie artysty, lecz takze w dwdch powstatych w 1919
roku portretach przyjaciét Schulza pojawia si¢ motyw obrazu w obrazie.
Tym razem zajmuje on o wiele wigkszy obszar przestrzeni tta niz w do-
tychczas opisanych przyktadach.
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16 W 1928 roku w sanatorium w Truskawcu otwarto niewielkg indywidualng wystawe twoérczosci
Schulza. Przypadkiem odwiedzit jg jeden z cztonkdw senatu, ktdry skrytykowat dzieta jako porno-
graficzne i zazadat natychmiastowego zamkniecia wystawy. Za Schulzem wstawit sie burmistrz
Drohobycza i ekspozycje bez przeszkéd kontynuowano. Zob. J. Ficowski, Regiony wielkiej herezji

i okolice, s. 492.

17 B. Schulz, Kometa, w: idem, Opowiadania. Wybér esejow i listow, oprac. J. Jarzebski, Wroctaw 1989,

s.344.



Portret Stanistawa Weingartena, 1919, otéwek, 42,5x29 cm.
W zbiorach Jerzego Ficowskiego
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Na szkicu otéwkiem zatytutowanym Portret Stanistawa Weingartena
przedstawiona jest widziana z boku, zwrdcona w strone biurka postaé
mezczyzny siedzacego na krzesle i wpatrzonego w trzymany rysunek.
W tle znajduje si¢ czgsta w malarstwie mitologicznym grupa nagich
postaci meskich i kobiecych pod golym niebem. Pomimo rozmycia
granicy pomiedzy tlem a postacia Weingartena na pierwszym planie,
po lewej stronie obrazu na wysokosci tokci mezczyzny wyraznie wi-
doczna jest gruba, zdobiona rama. Stad wiadomo, iz wizerunek w tle
to w istocie wiszacy na $cianie duzy obraz. Schulz przez powieksze-
nie obrazu w tle zacie$nia zatem relacje¢ jego zaleznosci z wlasciwym
portretem.

Po prawej stronie malowidla w tle wida¢ glowe mezczyzny, ktory
caluje palce u stép kobiety siedzacej posrodku, miedzy dwiema innymi
kobietami. Oprécz tego u stop grupy kobiet spoczywa zwierze przypo-
minajgace tygrysa ilezaca kobieta z malym dzieckiem przy piersi. Po lewej
stronie od pierwszoplanowej postaci Weingartena na malowidle przed-
stawiono mezczyzne w stroju pierrota. Wzrok postaci skupia si¢ w jed-
nym punkcie — na calowanej kobiecej stopie. Warto zwrdcic¢ takze uwage,
ze nogi dwoch siedzacych postaci i lezacej kobiety rozchodzg sie pro-
mieniscie od tego centralnego punktu. Réwniez linia wzroku ukazanego
na pierwszym planie Weingartena przebiega przez ten punkt. Poprzez
skupienie linii wzroku postaci z pierwszego planu (Weingarten) oraz
postaci tla (obraz w obrazie), oba plany - inaczej mdéwiac, przestrzen
mityczna i rzeczywista — mimo iz rozgraniczone, jawig si¢ jako jednos¢.
Kompozycja ta powstata w oparciu o oczywiste zamierzenie, by zakwe-
stionowac podrzedng wobec centralnego elementu kompozycyjnego role
obrazu w obrazie.

W hierarchii uznajacej malarstwo narracyjne za gatunek najdosko-
nalszy, przedstawiajacy zwyczajny temat, portret miat stosunkowo niska
range. Poprzez wykorzystanie motywu obrazu w obrazie w obrebie por-
tretu Schulz taczy wysokie malarstwo mitologiczne z postrzeganym jako
niski portretem, w sposéb dostowny niwelujac hierarchie gatunkow
malarskich8.

Takze w powstalym w tym samym roku Portrecie Marii Budrackiej
tlo stanowi oprawiony w ramy duzy obraz, za§ kompozycja przypomina
te omawiang wyzej. Przez srodek obrazu przebiega horyzontalnie szeroka
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18 Po wojnie Budracka wspominata, iz $ciana w pokoju Weingartena pokryta byta rysunkami Schulza
(tekst oryginalnie po niemiecku, przettumaczony przez Ficowskiego i zamieszczony w: B. Schulz,
Listy, fragmenty. Wspomnienia o pisarzu, s. 43). By¢ moze stato sie to inspiracja do powstania portre-

tu z obrazem w obrazie.
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rama, a cale tlo zajmuje jeden duzy obraz. Bioragc pod uwage relacje
Schulza z dwojka modeli, obydwa portrety uzna¢ mozna za elementy
jednej serii. Znajdujacy si¢ w kolekcji prywatnej portret Budrackiej po
wojnie nie byt wystawiany, znany jest jedynie z reprodukcji fotograficz-
nej i nie s3 pewne takie szczegodly, jak - miedzy innymi - jego rozmiar.
Mimo to mozna tu znalez¢ wskazéwki do odczytania znaczenia obrazu
w obrazie w przestrzeni portretu przyjaciela.

W portrecie Weingartena oraz w autoportretach samego Schulza z 1919
roku zwraca uwage fakt, ze postaci centralne przedstawione s3 od kolan
w gore. W przeciwienstwie do nich posta¢ Budrackiej na portrecie wi-
doczna jest w calo$ci, ma ona na sobie nieodzowne dla kobiecych postaci
u Schulza czarne buty na wysokim obcasie. U jej stop siedzi czarny pies.
Warto zauwazy¢, ze w Xiedze batwochwalczej, jak réwniez w ilustracjach
do utwordw literackich z lat trzydziestych, u stop kobiet pojawiac si¢ be-
dzie nie pies, lecz kleczacy mezczyzna. By¢ moze przedstawiony tu pies
jest pierwowzorem meskiej figury w pracach pézniejszych od Xiegi.

Zaréwno obecny tu motyw obrazu w obrazie, jak i ogélny nastrdj
przypominaja bardzo portret Weingartena. Pod duzym drzewem zgro-
madzone s3 nagie postaci mezczyzn i kobiet, za$§ w oddali widoczna jest
budowla przywolujaca na mysl starozytne greckie swigtynie. W $rod-
kowej czesci malowidla wida¢ dwoch siedzacych pod drzewem mez-
czyzn otoczonych przez trzy stojace kobiety. Oprocz tego da sie zauwa-
zy¢ jeszcze jedng ludzka sylwetke, jednak — poniewaz scena znana jest
tylko z reprodukcji - szczegoly sa niewyrazne.

Sprébujmy ograniczy¢ sie do zalozenia, Ze po prawej stronie obrazu
znajduje si¢ ludzka sylwetka, obok drzewa za$§ dwdch mezczyzn i trzy
kobiety. Liczba postaci, umiejscowienie sceny w cieniu drzewa czy tto
przywodza na mysl sad Parysa lub trzy Gracje. W przypadku sadu Parysa
trzy kobiety bylyby boginiami: Herg, Ateng i Afrodyta, a jeden z mezczyzn
boskim postaricem Hermesem, natomiast drugi Parysem rozstrzygajacym,
ktora z trzech bogin jest najpigkniejsza. W tradycyjnym malarstwie mito-
logicznym Parys trzyma w dloni jabtko, ktore przekaze uznanej za naj-
pickniejszg. Stajace w szranki boginie mozna rozpozna¢ po atrybutach.
Jednak w schulzowskiej wersji atrybutéw brak. Innymi stowy, nie przed-
stawiono najwazniejszych przestanek stuzacych do identyfikacji tematu.

Trzy Gracje czesto przedstawiane sg takze jako splecione dtonmi
sylwetki trzech stojacych kobiet, trudno wiec rozstrzygnac na korzys¢
ktoregos z tematow. Ku ktéremukolwiek jednak z nich by si¢ sklaniac,
stanowi on komentarz do przedstawionej na pierwszym planie postaci,
czyli Marii Budrackiej. W jej wizerunek - a byla ona pierwsza dama
towarzystwa milo$nikow sztuki Kaleia - wpisal Schulz zaréwno



Portret Marii Budrackiej, 1919, otéwek, czarna kredka, 45x30 cm.
Rysunek zaginiony
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spierajace sie o urode boginie, jak i Gracje. Uzywajac motywu obrazu
w obrazie, symbolicznie podkre$la urode modelki?.

W tle portretu Weingartena widnieje takze grupa trzech postaci ko-
biecych i dwdch mezczyzn. Przedstawienie nie zawiera jednak klucza
stuzacego ich identyfikacji. Zwraca natomiast uwage fakt, iz kobiece nogi
i sktadajacy na damskiej stopie pocalunek mezczyzna ukazani sa w samym
centrum kompozycji. Uklad ten pozwala na interpretacje, ze bedacy mi-
tosnikiem sztuki i jednocze$nie mecenasem twoérczosci Schulza
Weingarten zostaje odmalowany jako stuga piekna. Zamiast dokladnego
odtworzenia scen mitologicznych artysta z Drohobycza stosuje zabieg
obrazu w obrazie, by za pomocg tradycji malarstwa skonstruowac aluzyjna
opowie$¢ na temat sportretowanej na pierwszym planie osoby.

W ten oto sposéb Schulz, przedstawiajac swych bliskich przyjaciot
jako uosobienie pigkna (Budracka) i mitosnika pigkna (Weingartena),
wykorzystuje motyw obrazu w obrazie do symbolicznego wyrazenia cech
sportretowanych postaci.

Powiekszajgca sie rama

Plaszczyzna powstalego w 1921 roku - a zatem dwa lata po pojawieniu
sie omawianego powyzej motywu w tworczosci malarskiej Schulza -
szkicu pod tytutem Stanistaw Weingarten, dwie modelki i autoportret20
(whasnos¢ Zydowskiego Instytutu Historycznego w Warszawie) stanowi
w calosci obraz w obrazie.

Rysunek ten, cho¢ wielokrotnie zamieszczany w albumach, nie byt
nigdy publicznie wystawiany. Na pierwszy rzut oka zdawac si¢ moze, ze
zostal namalowany na jednej kartce papieru, lecz tak naprawde faktyczny
rysunek zostal naklejony na nieco wigksze tlo. Na otaczajacym grafike
bialym fragmencie tektury narysowany jest ornament, przez co zdaje
sie, jakby caly rysunek byt w nia ujety. Szczegdt ten do tej pory nie do-
czekal si¢ naukowego opracowania. Obecno$¢ ramy lekcewazono do
tego stopnia, ze zdarzalo sie, iz przedstawiajace ja obrzeze przycinano
podczas graficznej obrobki na etapie kompilowania zbioru prac Schulza.
Tymczasem intencja autora, ktéry celowo otacza centralny rysunek
rama, czyniac z niego obraz w obrazie, jest wyraznie widoczna. Praca
ta wiec powinna by¢ rozpatrywana jako czes¢ serii tworzonej przez au-
toportrety i portrety w ktérych pojawia si¢ motyw obrazu w obrazie.

19 Zdjecie portretu Budrackiej znajduje sie w biografii autorstwa Ficowskiego: Okolice sklepéw cyna-
monowych. Szkice, przyczynki, impresje, Krakéw 1986.
20 Tytut zostat nadany pdzniej, nie pochodzi zatem od autora.
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Stanistaw Weingarten, dwie modelkii autoportret, 1921, czarna kredka, tusz
lawowany, 24x31 cm. W zbiorach Zydowskiego Instytutu Historycznego
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Wewnatrz narysowanej ramy widac¢ sylwetke samego artysty oraz
posta¢ Weingartena. Przed stojacym w gtebi Schulzem, ktdry patrzy
wprost na widza, znajduje si¢ siedzacy i wpatrujacy sie w rysunek
Weingarten w pozie identycznej jak na wczesniejszym portrecie. Po
przeciwnej stronie stotu przedstawiono pozujaca naga kobiete, zas
nizej, pod blatem stotu, wida¢ kolejna, siedzaca w kucki kobiecg postac,
ktéra trzyma pare butéw na wysokim obcasie. Postaci z dotychczas
omoéwionych portretéw (Schulz, Weingarten, Budracka) zostajg prze-
niesione w przestrzen obrazu w obrazie, zréwnane z ukazanymi tam
sylwetkami nagich kobiet. Mimo iz postaci zgromadzone sa wokét
jednego stolu, nie wymieniajg ze soba spojrzen. Przedstawienie to razi
nienaturalno$cig, jakby niepowigzane ze soba sylwetki oséb zostaly
wklejone na jedng plaszczyzne na zasadzie montazu.

Odnoszac si¢ do faktycznych relacji znanych z biografii Schulza,
dostrzezemy, ze takze tym razem Weingarten przedstawiony jest jako
kontemplujacy sztuke uwazny obserwator i mecenas. Na szkicu odnaj-
dziemy zaréwno wytwory sztuki i kultury (ksigzki, obrazy, rzezbe), jak
i artyste (Schulz) i wreszcie widza (Weingarten). Jesli zinterpretowaé
dwie obecne kobiety jako modelki lub pospolite, jako temat w malar-
stwie, wizerunki kobiet, okaze sie, Ze w przestrzeni tej zestawiono naj-
istotniejsze komponenty dotyczace zagadnienia mimesis w dziele sztuki.
Obecna w pracach z 1919 roku rama obrazu w obrazie poszerza sig,
wchlaniajgc portret modela i autoportret artysty. Co chcial osiagna¢
Schulz poprzez zastosowanie motywu ramy i nierealistyczng kompo-
zycje przywodzacg na mys$l montaz?

Wspdlistnienie w tej samej przestrzeni artysty, widza, dzieta oraz
przedstawionych przedmiotéw — czyli komponentéw funkcjonujacych
w odmiennych wymiarach - sankcjonowane jest obecnoscia ramy.
Rama dla widza to zaréwno czytelny sygnal, ze przedstawione w niej
reprezentacje sg artystyczng wizja, a zatem fikcja, jak i postulat, by
zaakceptowac nawet najbardziej nieprawdopodobne obrazy jako po-
tencjalnie mozliwe. W omoéwionych powyzej trzech pracach Schulza
linia demarkacyjna wyznaczana przez rame¢ obrazu w obrazie pozwala
na wspolistnienie w obrebie dzieta roznych przestrzeni. Bailey wskazuje
na funkcje ramy, polegajaca na posredniczeniu migdzy widzem a ob-
razem. Rama, przyciagajac wzrok patrzacego, skupia jego uwage na
tym, co znajduje sie wewnatrz wyznaczanej przez nig granicy, jednocze-
$nie tagodnie przenoszac go z przestrzeni wystawy do wewnetrznej
przestrzeni obrazu?1. W powstaly w 1921 roku rysunek Schulz wpisat

21 W.H.Bailey, Introduction, w:idem, Defining Edges: A New Look at Picture Frames, New York 2002, s. 16-17.
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implicite kod niezbedny, by odczyta¢ go jako wypowiedz na temat re-
cepcji dziela sztuki.

Autoportret Schulza nie jest tu zwyczajnym przedstawieniem malarza
przy pracy. Zaréwno sama podobizna artysty, jak i przedstawione obok
niej postaci i przedmioty to nic wiecej jak tylko obiekty w przestrzeni
obrazu. Kitowska-Lysiak zwrdcila uwage na to, ze Weingarten na rysun-
ku ma na nogach damskie buty na wysokim obcasie. Widzi w nich sym-
bol androginiczny, usytuowany w centralnej czesci rysunku, na ktérym
postaci meskie znajdujg sie po lewej, za$ kobiece po prawej stronie?2.
Jednak traktujac rysunek ten jako kontynuacje serii z 1919 roku, mozna
uznaé za znaczace, ze buty, ktére Schulz wpisywal w obraz w obrazie,
tym razem umiescil na stopach portretowanej postaci. Ukazuje w ten
sposob dobitnie, jak obraz w obrazie i obraz wlasciwy nakladajg si¢ na
siebie i przenikaja wzajemnie, tworzac nierozerwalng calos¢. Dlatego
tez nalezy patrze¢ na ten rysunek jako na czes¢ serii, ktora stanowi wraz
z wczesniejszymi autoportretami i portretami.

Obraz w obrazie wchional w koncu gléwne przedstawienie, tworzac
znim jedng cato$¢. Namalowane postaci i przedmioty staja si¢ stopniowo
wylacznie przedstawieniem swoich desygnatow, az calo$¢ zmienia sig
w zamkniety ramg obraz o obrazie. Rysunek Schulza podnosi w ten spo-
sob kwestie podzialu przestrzeni dzieta wyraznie odcietej od zewnetrz-
nego $wiata oraz obecnosci patrzacego na nie odbiorcy. Obraz o obrazie
jest takze obrazem o relacji dzieta i widza - o naturze recepcji sztuki.

Szczegélne zainteresowanie Schulza ramg przywodzi na mysl po-
jecie parergonu, ukute przez Jacquesa Derride w Prawdzie w ma-
larstwie (1978), bedacej krytyczng rozprawg na temat Krytyki wladzy
sgdzenia Kanta z 1790 roku. Derrida okresla parergon nastepujaco: ,nie
bedac ani dzielem (ergon), ani poza-dzietem (hors doeuvre); ani we-
wnatrz, ani zewnatrz; ani ponad, ani pod nim parergon dezorganizuje
wszelkie opozycje, sam nie pozostaje nieokreslony i daje poczatek dzietu.
To rodzaj takiej formy, ktéra zgodnie z tradycyjnym okresleniem nie
oddziela sig, lecz znika, pograza sie, zaciera i roztapia w tej samej chwili,
gdy budzi sie w niej najwieksza energia”23.

Rama stanowi granice miedzy obrazem a §wiatem zewnetrznym,
jednak w chwili wskazania ktéregokolwiek z nich albo sam obraz, albo
$wiat zewnetrzny umyka z pola widzenia odbiorcy. Innymi stowy, rama
nie jest ani dzietem, ani nie jest wobec niego zewnetrzna. Schulz w swoich

22 M. Kitowska-tysiak, Schulzowskie marginalia, Lublin 2007, s. 19.
23 J.Derrida, Prawda w malarstwie, przet. M. Kwietniewska, Gdansk 2003, s. 16.
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dzieto udajace
parergon

utworach rozumie rame wlasnie jako parergon. W tym ujeciu jest
ona czyms$ wiecej niz tylko ozdobnym motywem.

Ramy na rysunkach Schulza zdobig faliste i spiralne ornamenty,
powstale z zestawienia zwielokrotnionych wizerunkéw ludzkich po-
staci i twarzy. Tego typu ramy, zdobione wyobrazeniami ludzi, fanta-
stycznych zwierzat, pot-bogow, pot-bestii badz tez wyimaginowanych
roélin, cieszyly si¢ duza popularnosciag od drugiej polowy XV wieku
w renesansowych Wtoszech. Od pierwszej potowy XVI wieku czesto
wykorzystywano jako element zdobniczy takze motyw ludzkich glow?24.
Mozna sadzi¢, ze za model schulzowskiej ramy postuzyt faktycznie
istniejacy przedmiot tego typu. Motyw ten miesci si¢ zatem w derri-
dianskiej redefinicji parergonu, jednak rama sama w sobie staje si¢
jednoczes$nie przestrzenig malarskg, na ktérej — niczym na pldtnie —
namalowane zostajg ludzkie postaci. To jednoczesnie parergon i dzielo
(ergon) udajace parergon, wskazujace na punkt krytyczny, w ktérym
przestaje by¢ jednym i drugim. Usuniecie ramy z rysunku Schulza na
etapie kompilowania jednego ze zbioréw $wiadczy o tym, iz uznano
ja za element obcy, zewnetrzny wzgledem dzieta?3. Przyklad ten w spo-
sob niezamierzony wskazuje, ze omawiany rysunek podejmuje temat
parergonu jako czegos, co wymyka sie definicji dzieta. Mozna nawet
pokusic¢ sie o stwierdzenie, ze sam, bedac parergonem burzacym prosta
dychotomig dzieta i przestrzeni wobec niego zewnetrznej, a przedsta-
wiajac jednoczednie rame rozumiang jako parergon, kwestionuje kon-
cepcje Derridy.

Pomijane dotychczas calkowicie motywy obrazu w obrazie oraz ramy
przewartosciowujg myslenie o Schulzu jako malarzu. Pozwalajg przejs¢
od postrzegania go jako opetanego przez Erosa spdznionego modernisty
do dostrzezenia w nim artysty sSwiadomego problematyki funkcjonowa-
nia dziela i aktu tworzenia, ktdry poprzez narracyjne i realistyczne przed-
stawienie czyni omawiane zagadnienia tematem swoich prac. W dotych-
czasowych badaniach nad tworczoscig plastyczng Schulza poskapiono
takze nalezytej uwagi portretom i autoportretom. By¢ moze stalo si¢ tak
z powodu zagadkowej kompozycji, ktéra wykracza poza granice gatunku.
Mimo ze jego dziela zdajg si¢ by¢ realistycznymi portretami lub auto-
portretami, przedstawione na nich postaci osadzone sa w nierealistycznej
kompozycji. Zabieg ten sugeruje glebsze znaczenie, ale wymyka sie jed-
noznacznej interpretacji. Trudno takze przyporzadkowaé dziela do ja-
kichkolwiek ,,izméw” lub sklasyfikowa¢ w ktéryms z nurtéw historii

24 W.H.Bailey, Defining Edges, s. 45.
25 The Collected Works of Bruno Schulz, ed. J. Ficowski, transl. C. Wieniewska, London 1998, s. 528.
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sztuki. Lecz wlasnie ta niemozno$¢ prostego zaszufladkowania tworczosci
Schulza do ktdrejs z istniejacych kategorii §wiadczy o jej wyjatkowosci.
Wykorzystujac atrybuty lub rozwigzania formalne zaczerpnigte z malar-
stwa mitologicznego, autor je imituje, jednocze$nie modyfikujac odnie-
sienia, do ktorych gatunek ten zwykl odsyta¢, tworzac w ten sposéb
wrazenie nieprzystawalnosci. To wlasnie owo rodzace si¢ w chwili od-
bioru dziela odczucie nieprzystawalnosci dowodzi faktu, iz zagadnienia
recepcji dzieta zostaly wpisane w jego strukture oraz ze dzielo powstaje
w wyniku odbioru. Ten za$ rozumie zaréwno malarstwo, jak i obowig-
zujace w nim konwencje jako fikcyjna, artystyczng wizje $wiata. Glgboko
autorefleksyjne i autoreferencyjne wczesne rysunki Schulza stanowig
wyraz tego dyskursu o malarstwie.

Ujety w rame obraz w obrazie nie jest zabiegiem rzadkim w tradycji
malarstwa iluzjonistycznego (trompe lceil). Tradycyjne malarstwo ilu-
zjonistyczne do XIX wieku - kladgc nacisk na realizm przedstawienia —
poprzez ciagle doskonalenie technik dazyto do stworzenia iluzji, ze uka-
zywane formy sg rzeczywiscie istniejagcymi. Bedace same w sobie obrazem
w obrazie rysunki Schulza z 1921 roku przeciwnie - starajg si¢ wskaza¢
na to, ze wszystko, co na nich przedstawiono, to tylko obiekty w prze-
strzeni obrazu. Realizm ukazanych przedmiotéw kieruje uwage odbiorcy
w strone samego obrazu.

Jesli przyja¢, ze malarstwo od doby renesansu zmierzalo do tego, by
odbiorca zapomnial, ze namalowany na pldtnie obraz nie jest rzeczywi-
sto$cig, to tym, kto wskazal, ze malarstwo modernistyczne odnosi si¢
wlasnie do plaszczyzny obrazu, byt Clement Greenberg26. Wykorzystujace
perspektywe i realistyczny sztafaz malarstwo Schulza, poprzez odwroé-
cenie uwagi odbiorcy od przedstawionej sceny i skierowanie jej ku prze-
strzeni obrazu, zwraca go ku dzietu w jego konkretnym, fizycznym wy-
miarze oraz ku dzietu jako przestrzeni, w ktdrg wpisany zostat takze on
sam jako widz. Konkretne i figuralne malarstwo Schulza poprzez wyko-
rzystanie ciaglosci tradycji obrazu w obrazie aktualizuje sens istnienia
malarstwa jako medium oraz istnienia obserwatora, zamienia prosta
reprezentacj¢ w obraz opowiadajacy o samym sobie.

Przyjmowano dotychczas, iz w sztuce od drugiej potowy XIX do XX
wieku akademizm $cieral si¢ z przeciwstawnym mu nurtem modernizmu
i zostal ostatecznie przezwycigzony przez nowoczesnos¢. Jednak ostatnio
podaje si¢ ten poglad w watpliwos¢, wskazujac, ze o ile inurty te ze soba
sie $cieraly, o tyle zarazem oddzialywaly na siebie, przyczyniajac si¢ do
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26 C.Greenberg, The Collected Essays and Criticism, Vol. 4: Modernism with a Vengeance 1957-1969, ed.

J. O’Brian, Chicago-London 1993, s. 85-93.



70

[odczytania]

wzajemnego rozwoju?’. Pomimo Ze na pierwszy rzut oka wczesna twor-
czo$¢ plastyczna Schulza powiela tradycyjne rozwigzania formalne, jej
noweformy  tre$¢ stanowi nowe odczytanie konwencjonalnej formy i niewatpliwie
tradycji wpisuje si¢ tym w szeroki nurt dyskusji z tradycja. Mozna pokusi¢ si¢
o stwierdzenie, Ze narracyjna i postugujaca sie realizmem jako $rodkiem
wyrazu twoérczos¢ Schulza rozwija zagadnienie autoreferencyjnosci
obrazu, stanowigc tym samym nowoczesng i radykalng propozycje ar-
tystyczng na tle dorobku wspdtczesnych mu polskich twércow.

Przelozyla z jezyka japoriskiego Anna Trzaska

27 Katalog wystawy: Furansu kaiga no 19 seiki (Malarstwo francuskie XIX wieku), Yokohama 2009,
s.8-27.



