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The aim of the article is to discuss the media topics in the prose of Bruno Schulz in the context of the
media reflection of the creators of the interwar avant-garde. The issues of cinema, theater and circus,
and especially their connection and confrontation, appear both in many stories of the Drohobych
writer, and are an important subject of reflection by such authors as Tadeusz Peiper, Stanistaw Igna-
cy Witkiewicz and Karol Irzykowski. The juxtaposition of literary, critical and essayistic reflection
allows for an initial examination of the media a priori, the media episteme of the first decades of the
20th century, and to show how literature reflects on the new visibility and visualisation of the world.
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We wspomnieniowym liscie Michala Chajesa, drohobyckiego przyja-
ciela Brunona Schulza, znalazta sie uwaga o dyskusjach na temat sztuki
1 estetyki, ktore toczyly sie w gronie czlonkéw grupy artystycznej Kalleia,
skupiajacej przedstawicielki 1 przedstawicieli inteligencji Borystawsko-
-Drohobyckiego Zaglebia Naftowego zainteresowanych réznymi dziedzi-
nami sztuki. W tej niewielkiej grupie wymieniano takze poglady na temat
awangardowych ruchéw w powojennym $wiecie artystycznym, a w pamieci
Chajesa utkwita doé¢ zdecydowana postawa Schulza, sklonnego do obrony
,wszystkich nowoczesnych, najbardziej skrajnych pradéw w literaturze czy
malarstwie”!. W liScie zwrdcono szczegdlna uwage na przedstawicieli futu-
ryzmu: ,,Gdy my np. zaSmiewaliémy sie, czytajac wspo6lnie Nuz w bzuhu i za-
warte tam utwory Bruna Jasienskiego, Al. Wata czy Mtodozenca, on brat ich
strone, a blyski jego oczu zdradzatly raczej satysfakcje i przychylna ocene™.
Zauwazmy, ze wspomniane dyskusje toczono okoto dekady przed opubliko-
waniem pierwszej ksiazki Schulza; §wiadczg one jednak o dlugo trwajacym
zainteresowaniu eksperymentami w sztuce 1 literaturze wspélczesnej, ktére
siegaja czasOw, zanim pisarz zaczal przyjaznié sie z Witkacym, Ziffem i in-

! Bruno Schulz w oczach swiadkdéw. Listy, wspomnienia i relacje z archiwum Jerzego
Ficowskiego, oprac. J. Kandziora, Gdansk 2022, s. 54.
2 Ibidem, s. 54.
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nymi znanymi twércami miedzywojnia. Wspomnienie Chajesa chciatbym
potraktowacé jako pretekst do pewnej spekulatywnej analizy poréwnawczej.
Zamierzam poréwnacé fragmenty pism przedstawicieli literackiej awangardy,
przede wszystkim Tadeusza Peipera, a takze Witkacego, Jasienskiego oraz
Karola Irzykowskiego jako teoretyka kina z fragmentami Schulzowskich
opowiadan. Czlony poréwnania nie beda zatem przynalezeé¢ do tego samego
typu tekstow — fikcyjne opowiadania zostana zestawione z wypowiedziami
programowymi, teoretycznymi i eseistycznymi. Ta asymetria poréwnania
wynika z przekonania, ze Schulz za pomoca tekstéw literackich prébuje
odpowiedzieé na problemy postawione przez najwazniejszych teoretykdéw
awangardy w ich wypowiedziach dotyczacych przemiany do§wiadczenia
medialnego, do ktérej doszto w pierwszych dekadach XX wieku. Tropienie
tych powiazan ma charakter spekulatywny, pre-tekstowy, gdyz trudno tu
znalez¢ dokladne nawiazania — wiele z powigzan, ktére tu rekonstruuje,
mozna uznaé¢ za odwolania do wspé6lnej medialnej formacji, epistemy czy
medialnego a priori®, jakie ksztaltuje sie na przelomie wiekéw XIX 1 XX
pod wplywem rozwoju kina oraz innych nowych systeméw widzialnoéci,
szczegolnie tych osadzonych w kulturze popularnej i rozrywkowej. Zaréwno
tworczosé Schulza, jak 1 wiele deklaracji tworcéw awangardowych stanowia,
otwarcie sie na treséci przynoszone przez nowe technologie medialne oraz
namysl nad ich rola w tworzeniu $éwiata codziennego do$wiadczenia i sztuki’.

Cho¢ u poczatkdéw literackiej kariery Schulz zwiazat sie z grupa Przed-
mieScie, gloszaca potrzebe realistycznego ujecia najbardziej bolesnych pro-
blemoéw spolecznych zwigzanych z kryzysem gospodarczym, to dla wie-
lu badaczy oczywiste byto usytuowanie twoérczoséci drohobyckiego pisarza
w kontek$cie literatury eksperymentu 1 nowatorstwa. Na szczegdlne zna-
czenie awangardy w kontekScie pisarstwa Schulza zwroécit uwage Wlodzi-
mierz Bolecki, ktéry Schulzowska koncepcje jezyka lokowal pomiedzy sym-
bolizmem a awangarda 1 doszedl do wniosku, ze ,awangardowe zdobycze
zostaja wchloniete przez estetyke Schulza”®. W artykule chciatbym zmody-

3 Kategorie zaczerpniete z archeologii i teorii mediéw pochodza od Friedricha Kittlera
1 Siegfrieda Zielinskiego. Vide F. Kittler, Optische Medien. Berliner Vorlesung 1999, Berlin
2002; S. Zielinski, Archeologia mediéw. O glebokim czasie technicznie zaposredniczonego
stuchania i widzenia, przel. K. Krzemieniowa, Warszawa 2010.

* Na temat zwigzkéw awangardy z teatrem 1 kinem vide m.in.: E. Guderian-Czaplinska,
Szara strefa awangardy i inne szkice, Wroctaw 2021; J. Bochenska, Polska mys! filmowa do
roku 1939, Wroctaw 1974; M. Gizycki, Awangarda wobec kina. Film w kregu polskiej awan-
gardy artystycznej dwudziestolecia miedzywojennego, Warszawa 1996; J. Orska, Kinopoe-
zja? Ruch i fotogenia jako kategorie estetyczne poetyckiej awangardy, ,,Forum Poetyki” 2021,
nr 23, zima, s. 30—49; A. Wéjtowicz, Cogito i ,,sejsmograf podswiadomosci”. Proza pierwszej
awangardy, Lublin 2010.

> W. Bolecki, Wenus z Drohobycza. O Brunonie Schulzu, Gdansk 2017, s. 87.
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fikowac te perspektywe. Mniej interesuje mnie tu teoria jezyka poetyckie-
go, znacznie wiecej uwagi cheiatbym zas poéwieci¢ systemom widzialnoéci:
kinu, teatrowi, cyrkowi, a takze panopticum i1 — w mniejszym stopniu — mi-
kroskopowi, lunecie, czyli wszystkim wynalazkom pozwalajacym widzieé¢
co$ innego, a wlaéciwie widzieé¢ inaczej, dostrzec wczedniej niedostrzegalne
aspekty rzeczywistosci, ktére mozna zobaczy¢ dopiero w medialnej repro-
dukcji. Twoérczos$é Schulza w tym ujeciu staje sie literacka archeologia me-
diéw — czesto tych, ktére juz przeminety albo zmienita sie ich postaé, tak jak
zniknelo kino nieme wraz z rozpowszechnieniem sie filméw dzwiekowych.

Kino, teatr, cyrk

Tytut artykulu zaczerpnatem z programowego, wrecz wskazéwkowego
zbioru artykutéw Tadeusza Peipera TedyS. Wérod wyréznionych 12 czesci
tematycznych ksigzki trzy tacza sie z kinem, teatrem i cyrkiem — to odpo-
wiednio cze$é¢ szdsta, poSwiecona teatrowi, czeSé sibdma, na ktora ztozylt
sie krétki artykut zatytulowany Cyrk, oraz czeéé 6sma, zawierajaca wielo-
krotnie komentowane rozwazania o specyficznoéci kina, autonomii ekranu
oraz statyzmie. Te trzy teksty chciatbym wyodrebni¢ z catosci zbioru, gdyz
stanowiq refleksje o nowej widzialno$ci, ktéra rozwijala sie w pierwszych
dekadach XX wieku, a teksty Peipera — opublikowane cze$§ciowo w pierw-
szych numerach Zwrotnicy — stanowia istotny zapis refleksji na temat re-
organizacji szeroko pojmowanej widzialnoéci 1 wizualnoéci.

Sprébuje na wstepie wyttumaczy¢ sie z tytulu artykutu. Intencja ciaglej
pisowni jest tu polaczenie — czeSciowo oczywiste, ale jeszcze bardziej kon-
fliktowe. Zleksykalizowane polaczenie ,kinoteatr” skrywa przeciez dyskusje
o specyficznosci zaréwno kina’, jak 1 teatru, walke o rozréznienie tych dwéch
mediéw, ich konkurencje, a wrecz boje o istnienie i tozsamo$é. Dopisuje do
tego zlozenia jeszcze cyrk — z dwéch powodéw. Cyrk znajduje sie w podob-
nej pozycji do kina 1 teatru jak kino 1 teatr do siebie; w pierwszych latach
kino byto traktowane jako widowisko jarmarczne®. Drugi pow6d dotyczy juz
prozy Schulza, ktéra wykorzystuje kino, teatr oraz cyrk w taki sposéb, ze
trudno powiedzieé, gdzie jesteémy — przykladem trudnosci rozstrzygniecia
jest postaé prestidigitatora w Wiosnie. Opisowy fragment korzysta z figury
cyrkowej, sytuacji wyciaggania tasiemek z kapelusza, ale sytuuje to zdarzenie
gdzie$§ pomiedzy teatralna sceng a filmowanym pokojem, ktory zapelnia sie
wylatujacymi z kapelusza papierkami (do tego przyktadu jeszcze powrdce).

5 T. Peiper, Tedy. Nowe usta, oprac. S. Jaworski, T. Podoska, Krakéw 1972.

" Vide idem, O specyficznosci kina, [w:] ibidem, s. 222.
8 Vide B. Balazs, Wybér pism, oprac. A. Jackiewicz, Warszawa 1957, s. 37.
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A zatem kinoteatrcyrk sygnalizuje tu nowa widzialnoéé¢ — ale przetworzona,
przez literature, ktora ja nie tyle tematyzuje, ile wpisuje w strukture opo-
wiadan, spos6éb widzenia rzeczywistoéci, przerwang ciaglo$é narracji. Ki-
noteatrcyrk odpowiada zatem widzialno$ci przeksztatconej w jezyk, a moze
raczej — jezykowi przeksztalconemu przez widzialnoéé, ktéry prébuje spro-
sta¢ nowym sposobom postrzegania Swiata, oddziatujacym tez na literacka
narracje, zdolna widzie¢ i opowiadaé znacznie wiecej niz w XIX wieku.

Kinoteatrcyrk. Laboratorium wizyjne w naturze

Republika marzen — jedno z czterech dodatkowych opowiadan Schul-
za, ktore nie weszlty do dwéch ksigzek autorskich — roztacza wizje dziwnej
instytucji stworzonej na peryferiach, na pograniczu®: ,Miata to by¢ forteca,
blockhaus, ufortyfikowana placéwka opanowujaca okolice — na wpdl twier-
dza, na wpdl teatr, na wpdt laboratorium wizyjne”®. W tym wyliczeniu
znaczenia militarno-obronne ptynnie tacza sie ze sztuka, z nauka, mediami,
tym, co czesto stanowi tre$¢ opowiadan drohobyckiego pisarza. Nie chcial-
bym tu katalogowaé medialnych watkéw w prozie Schulza'!; wspomne
tylko teatr ze Sklepéw cynamonowych, widowisko z Nocy wielkiego sezonu,
kino z Nocy lipcowej, panopticum z Wiosny, a takze fotografowanie nocne-
go nieba w Wiosnie czy eksperymenty naukowe w Komecie'?. W tych frag-
mentach pojawiaja sie odniesienia do medialnej formacji pierwszych dekad
XX wieku — kinowych widm, scen teatralnych czy widowisk w przestrzeni
publicznej. Te odniesienia trudno uznaé za jasne i oczywiste. Przeciwnie,
nietatwo je zrozumie¢ i dookresli¢, skojarzy¢ z konkretnymi przedstawie-
niami. Zauwazmy, ze odpowiedz na te hermeneutyczna komplikacje moze
zmierzaé w dwoch kierunkach. Chyba doéé intuicyjne jest poszukiwanie
kontekstow z czaséw dziecinstwa i mlodoéci pisarza przed I wojna §wiato-
wa — na pierwszy plan wysuwajq sie wtedy wspomniane w opowiadaniach
gwiazdy kina niemego, jak Asta Nielsen, a takze kulturowy kontekst takich

9 O kolonialnych znaczeniach tej fortecy vide D. Wojda, Polska Szeherezada. Swoje i obce
z perspektywy postkolonialnej, Krakéw 2015.

10 B. Schulz, Opowiadania. Wybdr esejow i listéw, oprac. J. Jarzebski, wyd. drugie przej-
rzane i uzupelnione, Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1998, s. 346.

1 Na temat wizualnych i filmowych aspektow prozy Schulza vide P. Caneppele, Die
Republik der Trdume. Bruno Schulz und seine Bilderwelt, Graz 2010; P. Sitkiewicz, Fantas-
magorie. Rozwazania o filmowej wyobrazni Brunona Schulza, ,Schulz/Forum” 2012, nr 1,
s. 35-46; idem, Gabinet doktora Gotarda. Schulz i niemiecki ekspresjonizm filmowy, ,,Schulz/
Forum” 2017, nr 9, s. 5-18.

2 Na temat instrumentéw naukowych u Schulza vide J. Gondowicz, Trans-Autentyk.
Nie-czyste formy Brunona Schulza, Warszawa 2014.
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przedstawien, jak uliczne widowiska w Nocy wielkiego sezonu, ktére Shalom
Lindenbaum skojarzyt z zydowskim §wietem!®. Takie bez watpienia po-
trzebne i wartoéciowe interpretacje redukuja jednak dziwacznoéé wydarzen
przedstawionych w opowiadaniach — te, ktéra nie pozwala sie zredukowac
do udziatlu w znanych rytuatach. Schulz bowiem prezentuje rzeczywistosé,
ktora podlega zaskakujacym procesom rozbijajacym ich logiczna spdjnoéé, co
sprawia tez, ze narracja przestaje by¢ ciagta. Kolejne zdania tylko pozornie
tworza spdjna catosé, ale dokladna lektura ujawnia ich niezrozumiato$é. By
ja usunagd, a przynajmniej troche oswoié, warto skorzystacé z drugiej strategii
1 sprobowaé wpisaé nieciagly charakter tych fragmentéw w logike nowych
w dwudziestoleciu mediéw, a wlasciwie w dyskusje na temat ich istoty,
specyfiki 1 przyszlych mozliwoséci. W artykule chcialbym zestawié niekto-
re z niezrozumiatych, ciemnych miejsc prozy Schulza z awangardowymi
1 okoloawangardowymi dyskusjami o kinie, teatrze, cyrku i panopticum,
by ukazaé, ze przynajmniej w niektérych sytuacjach proza Schulza odpo-
wiada na zagadnienia postawione przez tworcow awangardowych, tworzac
laboratorium wizyjne, w ktérym tacza sie elementy kultury medialnej — jej
materialnej 1 technologicznej podstawy, jak tez nowych obrazéw zajmuja-
cych wazne miejsce w nowym systemie widzialno$ci. U Schulza te dwie
sfery: produkeji 1 obecnosci obrazow sa czesto ze soba tak mocno splecione,
ze ich znaczenie da sie odczytaé wylacznie z pojedynczych znakéw owych
zapomnianych aparatéw, sposobéw projekeji czy charakteru bialo-czarnych,
drgajacych 1 migajacych scen.

Kinoteatr czystej formy

Rozpocznijmy prezentacje tych fragmentéw od doskonale znanego frag-
mentu tytulowego opowiadania Sklepéw cynamonowych — wyprawy z doéé
problematyczna postacia ojca naznaczonego kocig, fizjonomig do teatru.
Narrator nie dotrwa do przedstawienia, gdyz bedzie musial udac¢ sie na
poszukiwania zagubionego portfela ojca. Ale ta krétka chwila w teatrze
pozwala na zapis wygladu olbrzymiej bladoniebieskiej kurtyny, na ktorej po-
ruszaja sie malowane ré6zowe maski. Juz sama kurtyna stwarza patetyczna
atmosfere, oczekiwanie na patos Swiata, ktéry wkrotce pojawi sie na scenie.
Przytoczmy tu koncowy fragment owej narracji teatralnego oczekiwania:

13 Sh. Lindenbaum, Obecno$é elementéw judaistycznych oraz tozsamosci Zydowskiej
Brunona Schulza w jego twdrczosci literackiej (,,Noc wielkiego sezonu”), [w:] Bruno od Ksie-
gi Blasku. Studia i eseje o tworczoéci Brunona Schulza, red. P. Préchniak, Krakéw 2013,
s. 191-207.
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Dreszcz plynacy przez wielkie oblicze tego nieba, oddech ogromnego ptétna, od
ktorego rosly 1 ozywaty maski, zdradzat iluzorycznoéé tego firmamentu, sprawiat
to drganie rzeczywistosci, ktore w chwilach metafizycznych odczuwamy jako mi-
gotanie tajemnicy!.

Trudno powiedzieé, czy przedstawienia w drohobyckim teatrze wzbu-
dzaty az takie wrazenie. Z wieksza precyzja mozna jednak dopowiedzieé, ze
oczekiwania widza drohobyckiego teatru odsytaja do troche innego teatru,
znanego moze mniej ze scen, a bardziej z pism teatralnych Stanislawa
Ignacego Witkiewicza!®. OczywiScie nie jest to dokladny cytat, a nawet nie
doslowne powtérzenie poje¢ Witkacego. Zamiast stawnej Tajemnicy Ist-
nienia pojawia sie migotanie tajemnicy, zamiast metafizycznego uczucia
Schulz pisze o odczuwaniu w chwilach metafizycznych — u obu pojawia sie
natomiast dreszcz. Witkacy nalezal do najblizszych Schulzowi twércéw?® i na
pewno wpisanie w tytulowe opowiadanie tych stéw nie byto przypadkowe.
Co jednak sygnalizuje tutaj autor? Czy w Drohobyczu mialby powstaé te-
atr, ktéry wywoluje uczucia metafizyczne juz na wstepie, za pomocg, samej
kurtyny? A moze chodzi o to, ze cale opowiadanie — tak bardzo naznaczone
niespdjnoscia, 1z stalo sie szkolnym przykladem narracji onirycznej — jest
préba literackiego zapisu teatru czystej formy, o ktorym Witkacy pisat:
,Wychodzac z teatru, cztowiek powinien mieé¢ wrazenie, ze obudzit sie z ja-
kiego$ dziwnego snu, w ktérym najpospolitsze nawet rzeczy mialy dziwny,
niezglebiony urok, charakterystyczny dla marzen sennych, nie dajacych sie
z niczym poréwnac’'’. A zatem sen 1 teatr zarazem. Sen na scenie, scena
niczym ze snu — dopiero w takiej kombinacji opowiadane tresci trafiaja do
narracji Schulza. Peiper w notce spisanej po lekturze teatralnej ksigzki
wspomnial, ze trudno$¢ realizacji czystej formy w teatrze wynika z tego, 1z
sam teatr jest potaczeniem kilku sztuk, z ktérych kazda realizuje inng, for-
me. Ideal czystoSci musi zatem natkngé sie na ,heterogeniczne postulaty
formalne”!8, Heterogeniczno§é wydaje sie tez kluczem do wielu opowiadan
Schulza, ktére w mniejszym stopniu przedstawiajq linearne ciagi zdarzen,
niz zapisuja kolejne kadry filmowe czy sceny teatralne, przywotuja jar-
marczne wystepy i prezentacje eksperymentéw naukowych. Taki uktad

14 B, Schulz, op. cit., s. 63.

15 S.I. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie. Szkice estetyczne. Teatr, oprac.
J. Leszczynski, Warszawa 1974.

16 Schulz 1 Witkacy poznali sie w latach 20. w Drohobyczu, a potem spotykali
sie w Zakopanem i1 Warszawie. W latach 30. zainscenizowali wazng dyskusje literacka.
Vide B. Schulz, Szkice krytyczne, oprac. W. Bolecki, M. Woéjcik, P. Sitkiewicz, Gdansk 2017,
s. 66; B. Schulz, Opowiadania..., ed. cit., s. 469-493.

17 S.1. Witkiewicz, op. cit., s. 264.

18T, Peiper, Tedy. Nowe usta, ed. cit., s. 190.
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moze przypomina¢ sen — ale co wlaéciwie snem by¢ nie moze? Wyjasnienie
konstrukeji opowiadan za pomoca schematéw onirycznych jest po prostu
jatowe. Zupelnie inaczej niz wyjasnienie medialne — media sg wlaénie he-
terogeniczne, 1acza sie ze soba, reprezentuja nawzajem, tworzac skompli-
kowany splot ram, w ktérym tatwiej sie zatraci¢, niz odnalez¢.

Teatr w miescie

Drugi fragment, ktéry chciatbym tu przywotaé, pochodzi z Nocy wiel-
kiego sezonu — opowiadania ekonomicznego, sklepowego, przedstawiajacego
jesienny sezon zakupowy. Ta realistyczna rama narracji szybko sie rozpada.
Dowiadujemy sie, ze kapitat jesieni ,,rést i ciemniat [...] 1 rozsiadat sie coraz
szerzej na potkach, jak na galeriach jakiego$ wielkiego teatru”®. Sklep przy-
pomina wielki teatr, a towary, wérdd ktérych przechadza sie ojciec, staja
sie masami, wymagajacymi uciszania i uspokajania. Wkrétce pojawiaja sie
tez ttumy, a sceneria sklepu gwaltownie sie zmienia. Shalom Lindenbaum
dostrzegl w tym opowiadaniu zapis §wieta Purim. Na pewno pojawiajg sie
przedmioty, jak chocby kotatki, i zachowania, ktére odpowiadaja, takiemu
obyczajowi, ale chyba nie tlumacza chaotycznego uktadu réznych obrazow.
Lindenbaum pisze, ze ,szybka przemiana sklepu w Gore Synaj i Kanaan
wywodzi sie oczywiécie z Schulzowskiego ujecia sztuki jako mitologii”?, kta-
dac nacisk na powigzanie tych ostatnich. Mozna jednak zatrzymaé sie nie
na treéci obrazéw, a na tempie ich zmiany. A ono przywoluje raczej naglo$é
pojawiania sie obrazéw z projektora.

7 pewnoscia cze$¢ zdarzen z opowiadania Schulza przypomina jakies$
masowe zajécie w otwartej przestrzeni, w ktérym to masy stanowia przed-
miot 1 podmiot wielkiego widowiska. Peiper pisal: ,Trzeba widowiska od-
powiedniego. [...] Kilka tysiecy widzow 1 widowisko dla sumy kilku tysiecy
serc — o to chodzi. Trzeba widowiska nowego, odmiennego od tego wszyst-
kiego, co byto, widowiska dzisiejszego, wyrostego z instynktu, zaintereso-
wania, uczucia 1 smaku czlowieka dzisiejszego”?!. Takie widowiska chciat
odnalezé choéby w wielkich miejskich uroczysto$ciach, a dla Schulza zdaja,
sie byé réwnie waznym elementem wyobrazni literackiej, co wizualnej.
W ramach widowiska z Nocy wielkiego sezonu zmieécié sie musza, obrazy
biblijne 1 sztuczne, ale wiele z tych scenografii zdaje sie projekcjami, ktére
wypuszcza ze swojej ,ptaszarni” ojciec. Dodajmy jeszcze okreslenia: wielkie]
kolorowej latarni, ktéra znajduje sie w domu. Prawdopodobnie chodzi tu

19 B. Schulz, op. cit., s. 100.

20 Sh. Lindenbaum, op. cit., s. 195.
2L T. Peiper, Tedy. Nowe usta, ed. cit., s. 40-41.
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o jaki§ domowy projektor, dzieki ktéremu w przestrzeni sklepu pojawiaja
sie rézne obrazy. Podobny projektor wystepuje w opowiadaniu Manekiny;
mtyn éwietlny to najpewniej Lichtmiihle, radiometr Crookesa, niedoszle
perpetuum mobile, a pézniej domowa atrakcja.

Aktorzy kinoteatrcyrku

Do najwazniejszych idei Schulza nalezy pomyst wtérej demiurgii z Trak-
tatu o manekinach. Teologiczny 1 heretycki zarazem charakter tych rozwa-
zan otworzyl przed badaczami szerokie pole skojarzen religijnych i metafi-
zycznych. Warto tu jednak dodaé kontekst medialny. Ojciec charakteryzuje
swoje konstrukcje:

Ich role beda krétkie, lapidarne, ich charaktery bez dalszych planéw. Czesto dla
jednego gestu, dla jednego stowa podejmiemy sie trudu powotania ich do zycia na
jedna chwile. Przyznajemy otwarcie: nie bedziemy ktadli nacisku na trwato§¢ ani
solidnoé¢ wykonania, twory nasze beda jak gdyby prowizoryczne, na jeden raz
zrobione. Jeéli beda to ludzie, to damy im na przyklad tylko jedna strone twarzy,
jedna reke, jedna noge, te mianowicie, ktéra im bedzie do roli potrzebna??.

Tworzy sie tu jakie$ lalki, marionetki, ale chyba nawet nie do teatru,
gdyz tu trudno byloby ukry¢ jednostronnoéé postaci, ktéra musi sie troche
krecié 1 jest obserwowana z réznych stron. To raczej postacie, ktore zapre-
zentuja sie przed okiem kamery; zobaczy ona tylko jedna ich strone, dla-
tego druga moze zostac zaszyta ptétnem. Marionetki maja by¢ aktorami,
prezentowac sie w ujeciach kamery, dlatego mozna je zredukowacé tylko do
tego, co widzialne. Ta czeSciowa ontologia bardziej niz z metafizyki wyrasta
zatem z refleksji nad medium — jezeli jest metafizyka, to raczej metafizyka
medium, §wiata naznaczonego medialng obecnoécia. I ten fragment chcial-
bym zestawi¢ z wypowiedzia Peipera:

Kiedy$ bedzie mozna zajac sie doskonaleniem techniki zmierzajacej do budowania
nierealnego materiatu dla zdjeé. Bedzie mozna budowac tanie dekoracje z drzewa,
tekstury lub papieru i drogie kunsztowne maszynerie majace wprawia¢ w ruch
skomplikowany §wiat bryt automatycznych?.

Kombinacja taniego materialu manekinéw ze skomplikowanymi me-
chanizmami na pewno nie jest obca Schulzowi. To wtasnie u teoretyka
awangardy pojawia sie tak radykalnie wyrazona ufno§¢ w potaczenia sztuki

22 B. Schulz, op. cit., s. 37.
2 T. Peiper, Tedy. Nowe usta, ed. cit., s. 229.
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z technologia. Schulz te nadzieje na rozwiniecie potencjatu sztuki dzie-
ki technologii przenosi do literatury. Nie dokonuje jednak prostego opisu
nowych obiektéw artystyczno-technologicznych, a raczej bada mozliwos§ci
percepcyjne, ktére wytwarzaja nowe kombinacje heterogenicznych elemen-
tow. Jedna z najwazniejszych szans stwarzanych przez dwudziestowieczne
laboratoria wizyjne jest nowe widzenie rzeczy — odkrycie Swiata przed-
miotéw, ktérym fotografia, a potem kino przyznaja nalezne miejsce, gdyz
dostrzegaja ich autonomiczne zycie. Schulz moze zatem stwierdzié, ze nie
ma materii martwej, a w licznych opisach ukazywaé zycie rzeczy, czesto
porzuconych i zapomnianych przez ludzi. Ten animizm rzeczy korzysta ty-
lez z teorii animizmu dzieciecego, co z medialnego odkrycia przedmiotow,
ktére oko kamery poddaje dokladnej obserwacji®t. Peiper pisze zatem, ze
,Obraz ekranowy jest zywym drzeworytem”, a Schulz ukazuje takie zywe
drzeworyty choéby w Sanatorium pod Klepsydrag, w ktorym przestrzen jest
wlaénie migoczacym tlem wyséwietlanym w sali kinowej, a moze nawet na
ekranie telewizyjnym.

Gdzie jest cyrk?

Ostatnim elementem artykulu jest cyrk? — rownie wazna inspiracja
wezesnego kina co teatr. Od krétkich filméw Georges’a Méliésa po pelno-
metrazowy melodramat Ewalda André Duponta Varieté z 1925 roku cyrk
odgrywal wazna role w kinie. Od razu tacze cyrk z kinem, gdyz u Schulza
wlasciwie cyrku z kina nie da sie wyprowadzi¢. Informacja o prestidigita-
torze, ktéry wyciaga wstazeczki z kapelusza w Wiosnie, moze odnosié sie
zaréwno do sztuczek na zywo, jak 1 do popularnych filmikéw bazujacych na
montazu nieprawdopodobnych scen. Prestidigitator stoi zatem na estradzie,
»ze wszech stron widoczny”?. Gdy zaczyna sie pokaz, zmienia sie ona jed-
nak w pokdj wypelniony kolorowymi wstazkami, ktory staje sie ,jasny od
tego stokrotnego rozmnozenia, od spienionej bibutki, od §wietlanego spie-
trzenia”?’. Zauwazmy, ze jasno$¢ pokoju lepiej pasuje do ekranu kinowego,
ktéry zapelnia sie biatymi wstazkami zastaniajacymi ciemne tto. Taki efekt
trudno byloby uzyskaé na scenie teatru czy estradzie cyrku.

2 Na temat teorii animizmu w filmie vide Z. Gawrak, Jan Epstein. Studium natury
w sztuce filmowej, Warszawa 1962. O odkryciu zycia matych przedmiotéw dzieki uzyciu
kamery vide B. Balazs, op. cit., s. 67.

25 Na temat cyrku u Schulza vide B. Tarnowska, Bruno Schulz i cyrk. Obrazy, metafory
(auto)identyfikacje, ,Panoptikum” 2020, nr 25 (32), s. 37-51.

26 B. Schulz, op. cit., s. 158.

27 Ibidem, s. 158.
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Sam cyrk wkracza do najdtuzszego opowiadania Schulza jako aluzja
do stawnego amerykanskiego przedsiewziecia (wielki Barnum?®), a tak-
ze w formie panopticum — zbioru figur woskowych nasladujacych postaci
historyczne. U Schulza te figury wychodza na ulice, by dotaczy¢ do skom-
plikowanej intrygi politycznej. I tu mozna znaleZzé nawiazanie do sporéw
z poczatku dwudziestolecia. Jasienski w Do narodu polskiego. Manifest
w sprawie natychmiastowej futuryzacji zZycia pisal, ze ,,dosy¢ dlugo byliémy
juz narodowem-panopticum, produkujacym tylko mumie i relikwie”??, a dalej
krytykowal i wySmiewal ,wielkie ogdlnonarodowe panopticum na Wawelu”*.
W manifestach futurystow panopticum bylo oznaka narodowego zastoju —
u Schulza powrét do tego watku z poczatkéw polskiej niepodlegto$ci nosi
pietno retrofuturyzmu. Panopticum wbrew futurystycznym egzorcyzmom
weciaz zyje 1 bierze udziat w akeji opowiadania, a widma przeszloéci uda-
remniaja kolejna wiosenng rewolucje.

Podsumowanie

Peiper dostrzegt w cyrku piekno plastyczne pojawiajace sie jako pro-
dukt uboczny na kolistej scenie, ktéra daje mozliwo§é ogladania ludzkiego
ciala ze wszystkich stron. To oczywiScie przeciwstawienie jednostronnej
widzialno§ci kina. Awangardowi twoércy juz u progu miedzywojennej Polski
natkneli sie na obfito$¢ nowych mediéw, ktére umozliwialy rézne sposoby
prezentowania rzeczywistosci. To tez czas, gdy stopniowo rozwijaly sie roz-
maite mozliwoéci poszczegblnych medidow, a takze powstawaly pojecia, by
zrozumied¢ to, co sie widzi. Karol Irzykowski pisat: , Kino jest widzialno$cig,
obcowania czlowieka z materig”®!. Sam jednak w Dziesiqtej Muzie pozosta-
wil pewne zawahanie miedzy widzialnoscig ruchu a statyzmem, o ktorym
szerzej pisal Peiper. Zawsze chodzi o nowa optyke, pandaemonium optyczne,
L2uoptycznienie §wiata”??, powiekszenie jego optycznej powierzchni. Co w tej
sytuacji nowej widzialno$ci moze robié literatura? Schulz w swoich opowia-
daniach wykorzystat te nowa perspektywe, by za pomoca literatury potaczyé
refleksje nad mediami z wykorzystaniem tych optyk do nowego ramowania
narracji, z koniecznoéci porwanej, poszarpanej na poziomie przedstawienia,
ale zachowujacej pozory ciaglosci w jezyku.

28 Ibidem, s. 203.

2 Antologia polskiego futuryzmu i Nowej Sztuki, oprac. Z. Jarosinski, H. Zaworska,
Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk 1978, s. 8.

30 Ibidem, s. 9.

31 K. Irzykowski, Dziesigta Muza oraz Pomniejsze pisma filmowe, oprac. Z. Gorzyna,
Krakow 1982, s. 7.

32 Ibidem, s. 37.
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Zapytajmy na koniec, jaki status mozna przypisaé¢ zwiazkom Schulza

z awangarda. Na poczatku artykulu nawiazatem do wypowiedzi Michala

Chajesa, ktory wspominal o rozmowach na temat twércow futuryzmu. Dro-
hobycki pisarz miat w latach 20. podchodzi¢ do nowej sztuki co najmniej

z akceptacja. W kolejnych latach Schulz poznatl nie tylko Witkacego, lecz

takze Adama Wazyka 1 Wladystawa Riffa, gdy kilkakrotnie przebywat w Za-
kopanem. Warto tez pamietacé, ze jego korespondentka, a przez krétki czas

takze partnerka byta Debora Vogel® — autorka artykutéw o awangardzie

w malarstwie oraz eksperymentalnej poezji i prozie. Te biograficzne korela-
cje sq tylko suplementem do rozwazan o wspolnej episteme medialnej, ktora
okreélaja problemy zwigzane ze zrozumieniem nowej optyki, nowej widzial-
noéci, wytwarzajacej sie na granicy teatru, kina i cyrku, tworzacej nowe

widowisko. Z widowiskiem musiata zmierzy¢ sie literatura. Teksty Schulza
odpowiadaja na wiele pytan o ontologie tego widowiska, ktére na nowo defi-
niuje cztowieka oraz rzeczy, towary i masy, to, co widzialne i niewidzialne.
Proza Schulza wykorzystuje zatem te media, by otworzy¢ sie na kolejne pola
rzeczywistoéci. Szczegélnie interesujaca wydaje mi sie idea wprzegniecia
natury w orbite wspomnianego na poczatku artykutu dziwnego budynku
z Republiki marzen. ,Na wpél twierdza, na wp6t teatr, na wpédt laboratorium
wizyjne” ma by¢ punktem wezlowym wszystkich proceséw przebiegajacych
wielkie cialo natury — w tym watkéw fabularnych. Peiper deklarowal, ze
,Czlowiek dzisiejszy nie korzy sie juz przed natura, lecz odnosi sie do niej jak
do dojnej krowy. Opanowal ja i ciagnie z niej zyski’®. Takie podlaczenie sie
do sieci natury nosi pietno fantazji o bezwzglednej eksploatacji, naznaczone;j

wyobraznig kapitalistyczna, a wkroétce tez sowiecka. Schulz fantazjuje nato-
miast o innej relacji — o medium korzystajacym z tresci, ktore przeptywaja,
kraza 1 moga zasili¢ narracje. Literacki kinoteatrcyrk okazuje sie miejscem
otwarcia na §wiat, ktory moze sie zjawi¢ w przeptywajacych obrazach 1 ktéry
narracja prébuje na chwile zatrzymac w jezyku.
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