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Teatr Schulza 

Bruno Schulz nie byğ czğowiekiem teatru. Nie pisywağ recenzji teatralnych ani szkic·w 

krytycznych poŜwiňconych dramaturgii. Nie ma Ũadnych powod·w, by sŃdziĺ, Ũe zajmo-

wağ siň scenopisarstwem, choĺ Stanisğaw Ignacy Witkiewicz pr·bowağ go do tego nakğo-

niĺ: ĂNapisz ğatwŃ, b. dziwnŃ sztukň teatr. = synteza sceniczna cynamon·w. Wystawimy 

Ci jŃ w tutejszym teatrze art., kt·ry robimyò (List z 23 kwietnia 1938 roku, KL 290)1. 

O ile wiadomo, do wsp·ğpracy nie doszğo. Nie wiemy, jak Schulz zareagowağ na przed-

stawionŃ propozycjň. OdpowiedŦ na list Witkacego nigdy nie powstağa lub zaginňğa, tak 

jak ogromna czňŜĺ korespondencji Schulza. Mimo to pomysğ, by przeksztağciĺ Ăcyna-

monyò na potrzeby teatru, dopisany w  postscriptum listu i raczej spontaniczny, wydaje 

siň godny uwagi2. To waŨny gğos w historii recepcji teatralnej opowiadaŒ Schulza, z re-

guğy uwaŨanych za niesceniczne3.  

Sam nieczňsto bywağ w teatrze. Tak przynajmniej twierdzili ci, kt·rzy go znali. 

Izabela Czermakowa we wspomnieniu drukowanym w ĂTw·rczoŜciò napisze, Ũe do 

 
1 PiszŃc o Ătutejszym teatrze art[ystycznym]ò, Witkacy myŜlağ zapewne o zağoŨonym wraz z przyjaci·ğmi 

Towarzystwie Teatru NiezaleŨnego w Zakopanem, kt·re miağo byĺ reaktywacjŃ jego wczeŜniejszych pro-

jekt·w. W rzeczywistoŜci Towarzystwo okazağo siň kolejnŃ kr·tkotrwağŃ inicjatywŃ teatralnŃ (po Towa-

rzystwie Teatralnym z 1925 roku i Teatrze Formistycznym dziağajŃcym w latach 1925-1927). PrzystŃpiono 

wprawdzie do pr·b Metafizyki dwugğowego cielňcia, planowano wystawiĺ MŃtwň Witkacego i Wnňtrze 

Mauriceôa Maeterlincka, ale do Ũadnej z premier ostatecznie nie doszğo, a niespeğna rok p·Ŧniej Towarzy-

stwo rozwiŃzano (Zob. wiňcej na ten temat: Janusz Degler, Teatr Formistyczny, [w:] idem, Witkacy w tea-

trze miňdzywojennym, Warszawa 1973). 

2 Schulz nie podjŃğ wyzwania. Mieli go w tym wyrňczyĺ dopiero studenci Politechniki ślŃskiej, kt·rzy 

6 maja 1967 roku na scenie Kino-Teatru X w Gliwicach debiutowali na scenie razem z nim ï spektaklem 

Wiosna (http://www.stg.org.pl/stg.php?stg=start; Jerzy Falkowski, ĂMyŜlniki, westchnienia i wielokropkiò, 

czyli sceniczne wariacje na temat Bruno Schulza, ĂTeatrò 1967, nr 17; Jan Ciechowicz, Bruno Schulz w te-

atrze, [w:] Teatr pamiňci Brunona Schulza, pod red. Jana Ciechowicza i Haliny Kasjaniuk, Gdynia 1993, 

s. 114). 

3 Jerzy Ficowski (W ŨyczliwoŜci dla cudu. Z Jerzym Ficowskim rozmawia Magdalena Lebecka, [w:] Wcie-

lenia Jerzego Ficowskiego. Wedğug recenzji, szkic·w i rozm·w z lat 1956ï2007, wyb·r, oprac. i wstňp Piotr 

Sommer, Sejny 2010, s. 672); Jerzy Bober, Wariacje na temat, ĂGazeta Poğudniowaò, 3ï5 wrzeŜnia 1976, 

nr 201; Bronisğaw MamoŒ, Republika marzeŒ, ĂTygodnik Powszechnyò 1987, nr 46; Janusz R. Kowalczyk, 

W labiryncie znaczeŒ, ĂRzeczpospolita 1995, nr 230; O adaptacji: reŨyserzy, ĂDidaskaliaò 1995, nr 5, s. 14 

(notowağa Maryla ZieliŒska). 
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teatru we Lwowie trzeba go byğo ĂwyciŃgaĺò. Dziňki zapiskom Zofii Nağkowskiej 

wiemy, Ũe w kwietniu 1934 roku odwiedziğ dwa teatry warszawskie. Podczas pobytu 

w  ParyŨu w sierpniu 1938 roku miağ wybraĺ siň do Teatru Grand-Guignol4 i do kabaretu 

ĂCasanovaò na Montmartrze5. W Drohobyczu zachwycağ siň recytacjami Kazimiery 

Rychter·wny. 

Tyle wiadomo. Niewiele moŨna powiedzieĺ na temat Ũycia teatralnego Schulza 

ï trudno podejrzewaĺ, Ũe byğo bogate. Nie pisağ, jak na przykğad mğody Horzyca, dzien-

nika teatralnego. Z cağŃ pewnoŜciŃ nie byğ pasjonatem teatru.  

W starym kinie 

Co innego z kinem ï Jerzy Ficowski twierdziğ nawet, Ũe Schulz byğ kinomanem6. Jego 

brat Izydor przed pierwszŃ wojnŃ ŜwiatowŃ prowadziğ w Drohobyczu kinoteatr ĂUra-

niaò7, w czasach mğodoŜci Schulz miağ zatem sposobnoŜĺ obcowaĺ ze sztukŃ filmowŃ na 

co dzieŒ. Podobno Ăzachwycağ siň Disneyemò8, gdy w latach dwudziestych jego filmy 

pojawiğy siň w  Polsce. Przynajmniej raz wybrağ siň do kina w towarzystwie Witkacego 

(KL 289). 

ZresztŃ cağe pokolenie Schulza fascynowağo siň kinem, kt·re w latach miňdzywo-

jennych miağo status novum9. Paweğ Sitkiewicz poczekalniň kinowŃ z Nocy lipcowej na-

zwağ Ămiejscem magicznymò10. Podobne skojarzenia miağ wğoski badacz Paolo 

 
4 ZağŃcznik do listu Michağa Chajesa do Jerzego Ficowskiego z 7 czerwca 1948 roku, SWś 48.  

5 List Gregoryôego Marshaka (Georgesôa Rosenberga) do Jerzego Ficowskiego z 15 sierpnia 1965 roku, 

SWś 192-193. 

6 Jerzy Ficowski, Regiony wielkiej herezji i okolice. Bruno Schulz i jego mitologia, GdaŒsk 2024, s. 155-

157.  

7 Po pierwszej wojnie Ŝwiatowej otworzyğ dwa kina w Warszawie i wypoŨyczalniň film·w w Krakowie. 

8 Zob. List Haliny Wittlin do Jerzego Ficowskiego z 13 paŦdziernika 1982 roku, SWś 292. 

9 Paweğ Sitkiewicz, Fantasmagorie. RozwaŨania o filmowej wyobraŦni Brunona Schulza, ĂSchulz/Forumò, 

2012, nr 1, s. 35. 

10 Idem, GorŃczka filmowa. Kinomania w miňdzywojennej Polsce, GdaŒsk 2019, s. 227. Sitkiewicz jest 

jednak bardziej ostroŨny niŨ Ficowski, gdy pisze o stosunku Schulza do kina: Ăw pozostağych opowiada-

niach Schulza na pr·Ũno szukaĺ kinoteatru brata, gdyŨ to sklep ojca peğni funkcjň symbolicznego centrum 

w prywatnej mitologii Drohobycza. Ta jedna kr·tka wzmianka to trochň mağo jak na rasowego kinomana. 

DuŨo wiňkszŃ rolň odgrywa w prozie Schulza literatura, malarstwo, rysunek, a nawet cyrk. [é] Moim 

zdaniem, stosunek Schulza do kinematografu m·gğ byĺ nieco schizofrenicznyò (idem, Fantasmagorieé, 

s. 36). W innym miejscu zauwaŨa: ĂDrobiazgowa analiza spuŜcizny literackiej i  graficznej Schulza 
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Caneppele11. Ale coŜ jeszcze musiağo byĺ na rzeczy. CoŜ wiňcej niŨ sama atmosfera ma-

ğomiasteczkowego kina, kt·ra nňciğa wielu i kt·rŃ tak dobrze pokazağ p·Ŧniej Giuseppe 

Tornatore w Cinema Paradiso z 1988 roku, opowiadajŃcym o starym iluzjonie w prowin-

cjonalnym miasteczku sycylijskim. 

W fotelu kinowym Schulz musiağ czuĺ siň swobodniej niŨ w teatrze. Ze wsp·l-

nego wyjŜcia do teatru Izabela Czermakowa zapamiňtağa, Ũe Ăprzez cağy wiecz·r byğ nie-

spokojny i nerwowyò12. Czy niepokoiğ go teatr awangardowy, prowadzony we Lwowie 

w latach trzydziestych przez Horzycň i Schillera?13 Byĺ moŨe introwertykom o  Ăpğochli-

wej, skrytej naturzeò14 ğatwiej siň odnaleŦĺ w kinie niŨ w teatrze ï takŨe dziŜ. W cenie 

biletu zawiera siň obietnica spokoju i brak interakcji. BliskoŜĺ aktor·w jest w  kinie po-

zorna. Prezentowany na ekranie Ŝwiat naleŨy do przeszğoŜci. Widzowie nie majŃ do niej 

dostňpu. Kino bywa zresztŃ nazywane sztukŃ mechanicznŃ, w odr·Ũnieniu od sztuk Ũy-

wych, kt·re Ăjako materiağ artystycznego opracowania wykorzystujŃ ciağo i  zachowania 

ludzkieò15. Kino pozbawione jest cielesnoŜci. To chyba gğ·wna r·Ũnica. W kinie docho-

dzi do redukcji materii, zaŜ teatr bez materii nie istnieje16. Zapisany na taŜmie film pozo-

staje niezmieniony, natomiast ten sam spektakl grany co wiecz·r, za kaŨdym razem jest 

 
pozwala ï czasami z duŨym marginesem bğňdu ï wyğuskaĺ z opowiadaŒ i rysunk·w bardziej konkretne 

nawiŃzania do film·w z epoki, miňdzy innymi niemieckiego ekspresjonizmu i tzw. Nowej RzeczywistoŜci, 

duŒskiego melodramatu, kina trickowego i slapstickuò (https://schulzforum.pl/pl/kalendarz/przed-1914, 

dostňp: 12 lutego 2024). 

11 Paolo Caneppele, Bruno idzie do kina, przeğ. Joanna Wajs, ĂMidraszò 2003, nr 3, s. 18. 

12 Izabela Czermakowa, Wspomnienie o SchulzuĚ ĂSchulz/Forumò 2014, nr 4, s. 103. Jak podaje czasopismo 

ĂSchulz/Forumò, nie ma pewnoŜci co do autorstwa tekstu, ale najprawdopodobniej napisağa go Izabela 

Czermakowa, poniewaŨ jej nazwisko zapisano pod tekstem, znajdujŃcym siň w prywatnym archiwum Eu-

stachii Szymczuk (Lw·w), kt·rej przekazağa go w latach 50. Maria Teisseyre.  

13 Por. Nina Kir§ly, Schulz i Kantor, [w:] Teatr pamiňcié, s. 132. 

14 Ibidem.  

15 Zob. Patrice Pavis, Sztuki Ũywe, [w:] idem, Sğownik termin·w teatralnych, sğowo wstňp. Anne Ubersfeld, 

przeğ., oprac. i uzup. opatrz. Sğawomir świontek, Wrocğaw 2002, s. 504.  

16 Chyba nikogo nie zainteresowağy na dğuŨej pr·by przeniesienia teatru na ekrany, wymuszone w ostatnich 

latach przez sytuacjň pandemii. Czym innym jest oczywiŜcie tradycja Teatru Telewizji, kt·ry ma swojŃ 

publicznoŜĺ i kt·ry chňtnie korzysta z chwyt·w charakterystycznych dla kina, jak np. kadrowanie, zbliŨenia 

etc. Zob. teŨ Jerzy Limon, Trzy teatry. Scena-telewizja-radio, GdaŒsk 2003.  
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inny17. Karol Irzykowski przekornie widziağ w tym przewagň kina, chociaŨ dopatrywağ 

siň w nim Ăpowrotu do teatruò: 

Ruch i gğos razem ï to przecieŨ teatr. MoŨe nie ten sam, kt·ry mamy dotychczas, moŨe sto razy doskonal-

szy. Bo kinetofon, utrwalajŃc produkcje teatralne, odbiera im charakter improwizacji i zmusza sztukň tea-

tralnŃ do uwiecznienia siň w jednym nadzwyczajnym wysiğku, kt·ry by m·gğ byĺ wszňdzie rozsyğany i po-

koleniom przekazywany. Wysiğek ten nie potrzebuje byĺ jednorazowy, gdyŨ filmy i pğyty, czyli (jak moŨe 

nazywane bňdŃ) filmopğyty, moŨna bňdzie poprawiaĺ i udoskonalaĺ ï stwarza siň wiňc dzieğo na spos·b 

dzieğa literackiego18. 

Cielesna wsp·ğobecnoŜĺ 

IstotŃ teatru od zawsze byğa bezpoŜrednia komunikacja aktor·w i widz·w. Teatr jest 

s p o t k a n i e m. Jest Ăwsp·lnym doŜwiadczeniem rzeczywistych ciağ w rzeczywistej 

przestrzeniò19 (Max Herrmann), relacjŃ aktor-widzò20 (Jerzy Grotowski), ĂcielesnŃ 

wsp·ğobecnoŜciŃò21 (Erika Fischer-Lichte). 

Teatr jest spotkaniem aktor·w i widz·w. Tu i teraz. W tym miejscu i w tym mo-

mencie. Semiotycy powiedzieliby, Ũe teatr realizuje pewnŃ szczeg·lnŃ sytuacjň komuni-

kacyjnŃ, podczas kt·rej aktor przedstawia obrazy, kt·re widz dekoduje oraz interpre-

tuje22. Zdarzağo siň w teatrach awangardowych, Ũe skğadniki tego aktu komunikacji ule-

gağy przemieszczeniu. W teatrze wsp·ğczesnym stağo siň to normŃ. Widz przestaje pod-

glŃdaĺ wydarzenia na scenie zza czwartej Ŝciany i zostaje ĂwğŃczony do gryò, czňsto znie-

nacka i wbrew swojej woli, jak w prowokacjach wğoskich futuryst·w z  poczŃtku ubie-

gğego wieku23. 

 
17 Por. Konstanty Puzyna, LeŨŃc w trawie, [w:] idem, P·ğmrok. Felietony teatralne i szkice, Warszawa 

1982, s. 24-25. 

18 Karol Irzykowski, śmierĺ kina, [w:] idem, X muza. Zagadnienia estetyczne kina, Warszawa 1977, s. 34-

35. 

19 Erika Fischer-Lichte, PerformatywnoŜĺ. Wprowadzenie, tğum. Mateusz Borowski, Mağgorzata Sugiera, 

Krak·w 2018, s. 25-28. 

20 Jerzy Grotowski, Ku teatrowi ubogiemuĚ [w:] idem, Teksty zebrane, pod red. Agaty Adamieckiej-Sitek, 

Maria Biaginiego, Dariusza KosiŒskiego i in., Warszawa 2012, s. 248. 

21 Erika Fischer-Lichte, Estetyka performatywnoŜci, przeğ. Mateusz Borowski i Mağgorzata Sugiera, Kra-

k·w 2008, s. 47. 

22 Por. Jerzy Limon, Trzy teatry. Scena-telewizja-radio, GdaŒsk 2003, s. 5.  

23 Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 17.  
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Albo w teatrze Tadeusza Kantora. ĂDo teatru nie wchodzi siň bezkarnieò24, gğosiğ 

napis na drzwiach pokoju w mieszkaniu przy ulicy Szewskiej w Krakowie, gdzie Tadeusz 

Kantor wystawiağ Balladynň w 1943 roku. ChwytliwoŜĺ i uniwersalnoŜĺ tego hasğa na-

dajŃ mu ponadhistorycznego znaczenia. Pozbawione kontekstu Ăteatru podziemnegoò 

urasta do rangi pewnej og·lnej prawdy o teatrze. Do teatru nie wchodzi siň bezkarnie. 

Schulz miağ tego ŜwiadomoŜĺ. I wolağ nie ryzykowaĺ.  

Chyba Ũe byğ to Ăteatr sğowaò Kazimiery Rychter·wy. Z wyksztağcenia aktorka 

(uczyğa siň u Frederica Zelnika i Maxa Reinhardta), w latach dwudziestych zrezygnowağa 

z pracy w teatrze i ĂpoŜwiňciğa siň wystňpom estradowym, zdobywajŃc niebywağy rozgğos 

i popularnoŜĺ jako recytatorkaò25. Schulz poznağ Rychter·wnň podczas jednego z jej re-

citali w Drohobyczu26, kiedy to miağ odwiedziĺ jŃ Ăza kulisami peğen zachwytu i  kom-

plement·wò27. Powszechnie znana recytatorka cieszyğa siň szczeg·lnym zainteresowaniem 

 
24 Tadeusz Kwiatkowski, Krakowski teatr konspiracyjny, [w:] Kunstgewerbeschule 1939-1943 i Podziemny 

Teatr NiezaleŨny Tadeusza Kantora w latach 1942-1944, red. J·zef Chrobak, Katarzyna Ramut, Tomasz 

Tomaszewski, Marek Wilk, Krak·w 2007, s. 20.  

25 Kazimiera Rychter·wna, [w:] Sğownik biograficzny teatru polskiego, na podstawie materiağ·w Stani-

sğawa DŃbrowskiego, red. Zbigniew Raszewski et al., Warszawa 1973, s. 615. 

26 Nie wiadomo, kiedy dokğadnie siň poznali. Zwykle poczŃtek ich znajomoŜci datowağo siň na rok 1936 

(Joanna Sass, DoŜwiadczenia teatralne Schulza, [w:] Sğownik schulzowski, oprac. i red. Wğodzimierz Bo-

lecki, Jerzy Jarzňbski, Stanisğaw Rosiek, GdaŒsk 2006, s. 89; Jan Ciechowicz, op. cit.), jednak Ğesia Cho-

mycz zwr·ciğa niedawno uwagň na to, Ũe do pierwszego spotkania mogğo dojŜĺ juŨ dekadň wczeŜniej, je-

sieniŃ 1923 roku, poniewaŨ, jak wynika z artykuğ·w prasowych zamieszczonych w czasopiŜmie Ăświtò, 

juŨ wtedy aktorka dawağa wystňpy w Drohobyczu i Borysğawiu (zob. Z teatru. Kazimiera Rychter·wna 

Ăświtò 15 wrzeŜnia ï 1 paŦdziernika 1923, nr 66-67, s. 11; [Elgot], Kazimiera Rychter·wna, Ăświtò 15 

paŦdziernika ï 1 listopada 1923, nr 68-69, s. 10, za: Ğesia Chomycz, Wok·ğ wystawy w Borysğawiu. 

O  dw·ch debiutach Brunona Schulza, ĂSchulz/Forumò 2019, nr 14, s. 19).  

27 Wywiad z Marianem Eile, przeprowadziğ A. Radajewski w 1983 roku (Jan Ciechowicz, op. cit., s. 110).  

Schulz przyjaŦniğ siň z Rychter·wnŃ, pomagağ jej w organizacji audycji w Drohobyczu (List Kazimiery 

Rychter·wny do Brunona Schulza z 18 czerwca 1938 roku, KL 304); namawiağ, by w wiňkszym zakresie 

uwzglňdniğa w swoim repertuarze poezjň Bolesğawa LeŜmiana (List J·zefiny SzeliŒskiej do Jerzego Ficow-

skiego z 5 wrzeŜnia 1967 roku, [w:] Archiwum Schulzowskie, tom 3: Korespondencja J·zefiny SzeliŒskiej 

i Jerzego Ficowskiego z lat 1948-1990, wstňp i red. Agata TuszyŒska, GdaŒsk 2021, s. 60). ŧyczliwoŜĺ 

byğa zresztŃ obop·lna, o czym Ŝwiadczy zachowana korespondencja; Rychter·wna doradzağa Schulzowi w 

sprawie podr·Ũy do ParyŨa, podawağa mu waŨne  adresy i nazwiska. Bardzo ceniğa jego prace plastyczne; 

w mieszkaniu urzŃdziğa sobie nawet ĂŜcianň Schulzaò, kt·rŃ podczas wyprawionego przez niŃ przyjňcia 

miağa zachwycaĺ siň Zofia ChyliŒska, malarka, wdowa po LeŜmianie.  
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wŜr·d pisarzy (Jan Brzechwa zadedykowağ jej wiersz28, Witkacy kilkakrotnie jŃ portre-

towağ). Na wz·r staroŨytnych rapsod·w, Ăprzemierzağa kraj wzdğuŨ i wszerz, deklamujŃc 

gğ·wnie romantyk·w, lecz takŨe mğodych poet·w wsp·ğczesnychò29. Byĺ moŨe teatr rap-

sodyczny, zwany Ăteatrem Ũywego sğowaò, gdzieŜ na pograniczu literatury i teatru, byğ 

przekonujŃcŃ formŃ dla Schulza.  

Teatr niski 

Ale nie jedynŃ. Byğ przecieŨ jeszcze inny teatr, do kt·rego miağ sğaboŜĺ. Jako czğowiek 

i  jako artysta. JeŜli wierzyĺ Michağowi Chajesowi, po powrocie z ParyŨa Schulz Ăopo-

wiada cuda o teatrze Grand-Guignol i tzw. salonach rozpustyò30. Sğynny Ădom strach·wò 

mieszczŃcy siň w paryskiej dzielnicy Pigalle, przyciŃgağ publikň ŨŃdnŃ makabrycznych 

scen. Ciekawe co powiedziağby Witold Gombrowicz, gdyby zobaczyğ Schulza w samym 

centrum paryskiej kultury grozy. W publicznym liŜcie na ğamach miesiňcznika ĂStudioò 

p·ğ-Ũartem ğajağ go przecieŨ za elitaryzm i domagağ siň zejŜcia do poziomu ludu, kt·rego 

metaforycznŃ figurŃ byğa postaĺ doktorowej z Wilczej: ĂForma Twoja dzieje siň na wy-

sokoŜciach. NuŨe! ZliŦ na ziemiň! PuŜĺ siň w taniec z pospolitŃ!ò31.  

Fascynacja masowŃ rozrywkŃ, choĺ powszechna w latach miňdzywojennych, by-

wağa powodem do wstydu. Nie wypadağo otwarcie m·wiĺ o upodobaniach do mniej am-

bitnego kina ani o wizytach w podrzňdnym kabarecie. Schulz jednak nie stroniğ od sztuki 

niskiej. Ku zgorszeniu mieszczaŒskiej moralnoŜci odsğaniağ nawet bardziej sensacyjne 

prawdy o sobie. Znana jest historia senatora Maksymiliana Thulie, kt·ry oskarŨağ Schulza 

o pornografiň w zwiŃzku z wystawŃ jego prac plastycznych w Domu Zdrojowym w Tru-

skawcu w 1930 roku32. 

W Dwugğosie o Schulzu Stefan Napierski pr·bowağ zğoŜliwie wyrokowaĺ: 

 
28 Pierwsza publiczna deklamacja tego utworu w wykonaniu Rychter·wny odbyğa siň 9 lutego 1921 roku 

podczas Wielkiego Koncertu Futurystycznego (zob. Mağgorzata Szczepkowicz, Recepcja tw·rczoŜci Jana 

Brzechwy w krytyce i badaniach literackich w latach 1926ï2003. Maszynopis pracy doktorskiej napisanej 

pod kierunkiem prof. Ryszarda Waksmunda, Wrocğaw 2006, s. 23, za: Anna Kaszuba-Dňbska, Kazimiera 

Rychter·wna, [w:] eadem, Kobiety i Schulz, GdaŒsk 2016, s. 223). 

29 Tomasz Potkaj, Przekr·j Eilego. Biografia cağego tego zamieszania z uwzglňdnieniem psa Fafika, Kra-

k·w 2019, s. 70. 

30 ZağŃcznik do listu Michağa Chajesa do Jerzego Ficowskiegoé, s. 48.  

31 Witold Gombrowicz, List otwarty do Brunona Schulza, ĂStudioò 1936, nr 7, przedruk w: SWW 256. 

32 List Juliusza Flaszena do Jerzego Ficowskiego z 1 czerwca 1948 roku, SWś 88. 
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Lecz mağo kto z ludzi wsp·ğczesnych, na podobieŒstwo Schulza, w katarynce podw·rzowej lub w kinie 

dopatrzy siň aluzji do Ăsensu Ŝwiataò, i za pomocŃ licznych tych rekwizyt·w uprawiaĺ bňdzie na wskroŜ 

parafiaŒskŃ i amatorskŃ Ămetafizykňò, jak ktoŜ zagrzebany na prowincji, kto by uwierzyğ, Ũe wynalazğ per-

petuum mobile i lata cağe gğosiğ to wszem i wobec33. 

Tymczasem obrazy teatru wňdrownego z reguğy byğy dla Schulza pretekstem do ich rein-

terpretacji. Jak w scenie popisu welocypedyst·w z Komety, kt·rzy, niby biblijni prorocy, 

Ăprzemawiali z wysokoŜci do ludu, przepowiadajŃc nowŃ, szczňŜliwŃ erň ludzkoŜci [é]. 

A jednak byğo coŜ ŨağoŜnie kompromitujŃcego w tych wspaniağych i  tryumfalnych roz-

jazdach, byğ jakiŜ zgrzyt bolesny i przykry, kt·rym przekrzywiağy siň na szczycie tryumfu 

i staczağy w swŃ wğasnŃ parodiňò (OP 355).  

Nic dziwnego, Ũe ta ĂŨağosna kompromitacjaò, ten Ăzgrzyt bolesnyò pozostawağ 

niedostňpny Napierskiemu i Wyce, kt·rzy uprawiali (trafnie to nazwağa Eliza KŃcka) 

Ălekturň nienawistnŃò34 opowiadaŒ Schulza, bňdŃcŃ pewnŃ formŃ misreadingu. Wyka za-

mykağ swojŃ czňŜĺ Dwugğosu kategorycznym stwierdzeniem: ĂŨadna z cech tej ksiŃŨki 

nie jest cechŃ przyszğoŜci, o kt·rŃ warto kopie kruszyĺò35. Znamienne, Ũe po dwudziestu 

latach zdania nie zmieniğ i zn·w, zupeğnie powaŨnie, pisağ w 1956 roku: ĂMity i kom-

pleksy Schulza sŃ Ŝmiertelnie serio, groŦnie akcentowane przez pisarza, fobijnie praw-

dziwe, jak strachy utajone w podŜwiadomoŜci dziecka. Nie spoczywa na nich ani jeden 

promyk humoruò36.  

 
33 Kazimierz Wyka, Stefan Napierski, Dwugğos o Schulzu, ĂAteneumò 1939, nr 1, przedruk w: SWW 467. 

34 w artykule Czy naleŨy spaliĺ Schulza?, ĂSchulz/Forumò 2018, nr 12, s. 10. 

35 Kazimierz Wyka, Stefan Napierski, op. cit., s. 464. 

36 Idem, Na odpust poezji, [w:] idem, Rzecz wyobraŦni, Krak·w 1997, s. 151, za: Eliza KŃcka, op. cit, 

s. 8. Ponowna lektura nie przyniosğa wiňc efektu, jaki ma wywoğaĺ pewne ĺwiczenie czytelnicze, znane 

kaŨdemu, kto kiedykolwiek po latach zaglŃdağ do dawno nieczytanej ksiŃŨki. Dokğadne instrukcje moŨna 

znaleŦĺ w Czuğym narratorze Olgi Tokarczuk: ĂWeŦcie ksiŃŨkň, kt·rŃ szczeg·lnie lubicie albo ï na wy-

czucie ï macie szansň polubiĺ [é], i czytajcie jŃ co osiem-dziesiňĺ lat, a ujrzycie wielkŃ tajemnicň tekstu: 

on siň zmienia, wyglŃda inaczej niŨ podczas poprzedniej lektury, migocze. Zdziwi was wğasne zaskoczenie 

ï bardzo moŨliwe, Ũe za kaŨdym razem przeczytacie coŜ zupeğnie innego niŨ poprzednio, a postaci, kt·re 

zapamiňtaliŜcie, nie uda siň juŨ odnaleŦĺ, bo tak bardzo zmieniğy siň w czasie, jaki upğynŃğ od ostatniej 

lektury. Dyskusje toczŃ siň na inne tematy i coŜ zupeğnie innego was w nich pociŃga. Bňdziecie zdumieni, 

Ũe w ksiŃŨce pojawiajŃ siň figury, kt·rych tam przedtem w og·le nie byğoò (Olga Tokarczuk, Czuğy narra-

tor, Krak·w 2020, s. 101). Wyka najwyraŦniej nie praktykowağ tego ĺwiczenia lub nie m·gğ go wykonaĺ 

w oparciu o opowiadania Schulza (ĂweŦcie ksiŃŨkň kt·rŃ szczeg·lnie lubicieò). 
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DziŜ chyba nikt juŨ nie ma wŃtpliwoŜci, Ũe Schulz miağ poczucie humoru. Tomasz 

BocheŒski poŜwiňciğ temu nawet osobne hasğo w Sğowniku schulzowskim, a takŨe studium 

por·wnawcze, w kt·rym pisağ o czarnym humorze Schulza, Witkacego i Gombrowicza37.  

Kiedy w Traktacie o manekinach Jakub pyta: ĂCzy rozumiecie [é] gğňboki sens 

tej sğaboŜci, tej pasji do pstrej bibuğki, do papier m©ch®, do lakowej farby, do kğak·w 

i  trociny?ò (SC 53), jego sğowa brzmiŃ jak przewrotny pastisz tekstu programowego nie-

mieckiego reformatora teatru Georga Fuchsa: ĂDoŜĺ juŨ ramp, kulis, praktykabli, rekwi-

zyt·w, watowanych trykot·w, obiĺ, doŜĺ juŨ teatru naŜladowczego, doŜĺ cağego tego fağ-

szywego Ŝwiata z papier m©ch®, drutu, workowego pğ·tna, szychuò38. 

Cağy wykğad Jakuba rozgrywa siň jak gdyby cum grano salis. Przyjmuje formň 

widowiska, kt·rego prowodyrem i reŨyserem jest ojciec. Same okolicznoŜci tych Ăpro-

roctw strychowychò sŃ nietypowe: ĂOto jest poczŃtek wielce ciekawych i dziwnych pre-

lekcji, kt·re m·j ojciec, natchniony urokiem tego mağego i niewinnego audytorium, od-

bywağ w nastňpnych tygodniach owej wczesnej zimyò, zapowiada J·zef. Ta aporetyczna 

postawa, w kt·rej wzniosğoŜĺ zderza siň z kuglarskŃ kpinŃ, byğa zresztŃ charakterystyczna 

dla pisarstwa Schulza, czemu osobnŃ ksiŃŨkň poŜwiňciğ przed laty Krzysztof Stala39. To 

rozdarcie szczeg·lnie ujawnia siň w postaci Jakuba, w kt·rej widzi siň niekiedy porte 

parole autora. PociŃg do bufonady m·gğby byĺ kolejnym argumentem na poparcie tej 

interpretacji. 

Schulz lubiğ siň Ŝmiaĺ. I czňsto ubierağ maskň bğazna. Nieraz dosğownie ï na przy-

kğad gdy wygğupiağ siň w gronie przyjaci·ğ. Innym razem Schulz-artysta uŨyczağ swoich 

rys·w mňskim karğom-pajacom z Xiňgi bağwochwalczej. Szczeg·lnie upodobağ sobie po-

staĺ pierrota. W domu miağ powiesiĺ sw·j portret w spiczastej czapce i biağej kryzie, 

wykonany pastelami przez Witkacego. Sam r·wnieŨ tak siň przedstawiağ w  swoich au-

toportretach. Choĺ identyfikacja nie zawsze jest oczywista, uwaŨne oko w  zgarbionej 

 
37 Tomasz BocheŒski, Czarny humor w tw·rczoŜci Witkacego, Gombrowicza, Schulza. Lata trzydzieste, 

Krak·w 2005. 

38 Por. Georg Fuchs, Die Revolution des Theaters, M¿nchen-Leipzig 1909, za: Kazimierz Braun, Wielka 

Reforma Teatru w Europie. Ludzie-idee-zdarzenia, Wrocğaw 1984, s. 111. Zob. teŨ Georg Fuchs, Scena 

przyszğoŜci, przeğ. Mağgorzata Leyko, GdaŒsk 2005. 

39 Krzysztof Stala, Na marginesach rzeczywistoŜci. O paradoksach przedstawiania w tw·rczoŜci Brunona 

Schulza, Warszawa 1995. 
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postaci w biağym kostiumie z wielkimi guzikami dopatrzy siň podobieŒstwa z autorem40. 

Co wcale nie dziwi, poniewaŨ Schulz multiplikowağ swojŃ twarz obsesyjnie. Nie trzeba 

pogğňbionych analiz, Ũeby to zauwaŨyĺ.  

Na stronie 170 nowego wydania Ksiňgi Obraz·w znajduje siň nieukoŒczony au-

toportret i zarys sylwetki pierrota41, choĺ ten ukğad byğ raczej przypadkowy, dlatego nie 

spos·b poddawaĺ go rozbudowanym interpretacjom. Inaczej w Xiňdze bağwochwalczej, 

gdzie pierrot uczestniczy w scenach sytuacyjnych i zostaje obsadzony juŨ w konkretnych 

rolach42. 

Schulz musiağ mieĺ tň figurň w pamiňci. Tak jak inne maski z commedia dellôarte, 

do kt·rych wracağ, miňdzy innymi w ilustracjach do alfabetu Biblioteki Stanisğawa We-

ingartena, ale takŨe w prozie (na przykğad pospolity lud w Nocy Wielkiego Sezonu koja-

rzyğ mu siň z ĂroztaŒczonym tğumem poliszynel·w i arlekin·wò [SC 117]). 

W jednym ze swoich esej·w Joseph Roth pisağ: ĂPrawda istnieje tylko w teatrze 

marionetekò43. Podobne zdanie m·gğby wypowiedzieĺ Schulz. Z tym Ũe Roth przemawiağ 

z perspektywy socjologicznej, raczej Schulzowi obcej. Prawda istnieje tylko w teatrze 

marionetek, m·wi Roth, to znaczy, Ũe nie istnieje gdzie indziej, w Ŝwiecie ludzi. Zgorzk-

niağy bohater szorstkiej, kanciastej narracji Rotha przypatruje siň swojej mağej przyja-

ci·ğce Lili i stara siň przyjŃĺ jej spos·b percepcji: ĂFigurki, sztywne ludziki z  kartonu 

 
40 Por. Wğadysğaw Panas, Bruno od Mesjasza. Rzecz o dw·ch ekslibrisach oraz jednym obrazie i  kilkudzie-

siňciu rysunkach Brunona Schulza, Lublin 2009, wydanie elektroniczne: http://biblioteka.teatrnn.pl/dli-

bra/dlibra/docmetadata?id=64633, dostňp: 14 listopada 2019, s. 27. 

41 Ficowski nadağ tej pracy roboczy tytuğ Autoportret za szkicem arlekina (?). Forma zapisu (zastosowanie 

pytajnika) Ŝwiadczy o tym, Ũe Ficowski nie byğ pewien co do zaproponowanej nazwy. I sğusznie. Ubi·r 

postaci, o kt·rej mowa, wskazuje raczej na podobieŒstwo z pierrotem, kt·ry nosiğ luŦny biağy str·j z  guzi-

kami i spiczastŃ czapkň, w odr·Ũnieniu od arlekina, ubranego w dopasowany kostium w kolorowe romby 

(zob. Bruno Schulz, Ksiňga obraz·w, zebr, oprac., koment. opatrz. Jerzy Ficowski, GdaŒsk 2023). 

42 Zob. Mağgorzata Kitowska-Ğysiak, Pierrot, [w]: Sğownik schulzowskié, s. 259. 

43 Joseph Roth, Marionetki, [w:] WiedeŒskie znaki czasu. Felietony z lat 1915-1919, przeğ. Mağgorzata Ğu-

kasiuk-Ziňba, wstňp Jacek Purchla, Krak·w 2016, s. 300. Wsp·lne dla Schulza i Rotha fascynacje kukğŃ, 

figurŃ woskowŃ, lalkŃ opisağ Piotr PaziŒski w ksiŃŨce Atrapy stworzenia (Krak·w-Budapeszt-Syrakuzy 

2020). SkŃdinŃd wiadomo, Ũe Schulz ceniğ prozň Rotha, przekazağ mu egzemplarz Sklep·w cynamonowych 

z dedykacjŃ, kt·rymi Roth miağ siň zachwyciĺ i podjŃĺ kroki w kierunku ich przekğadu na jňzyk niemiecki. 

Znalazğ nawet odpowiedniego tğumacza, Szaula Fryszmana, kt·ry rozpoczŃğ prace nad tğumaczeniem i wy-

jeŨdŨajŃc do Palestyny zabrağ poŨyczony od Rotha egzemplarz opowiadaŒ, jednak Roth zmarğ nagle w 1939 

roku i projekt zostağ przerwany (Shalom Lindenbaum, W poszukiwaniu uznania. Bruno Schulz a Josef Roth, 

ĂTw·rczoŜĺò 1979, nr 3). 
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i pğ·tna, szamocŃ siň na scenieò44. Nie ma tu miejsca na apoteozň: ĂSpok·j ducha w ich 

wydaniu nie jest stanem, lecz Ũağosnym tňpym odrňtwieniemò. Z tym Ũe Ămarionetki nie 

kğamiŃ tak jak ludzie. Gdy nie porusza ich drut, tkwiŃ w bezruchuò45. PodobnŃ konkluzjň 

Wğodzimierz Bolecki odnalazğ u Nietzschego, kt·ry pisağ o  bohaterach tragedii Eurypi-

desa, Ũe ĂmajŃ jedynie podrabiane i maskowane namiňtnoŜci i przemawiajŃ jňzykiem 

podrabianym i maskowanymò46. 

Prawda istnieje w teatrze marionetek ï mağy J·zef bardzo chciağby, Ũeby tak byğo. 

Choĺ nie powiedziağby, Ũe tylko w teatrze marionetek. Bo przecieŨ takŨe, r·wnie dobrze, 

w opuszczonej budzie jarmarcznej, wňdrownym panoptikum, muzyce ulicznych katary-

niarzy. Schulz miağ okazjň jeszcze w dzieciŒstwie na wğasne oczy oglŃdaĺ wystňpy ku-

glarzy w budach jarmarcznych, na placach i podw·rkach. Byĺ moŨe strzňpy tych wcze-

snych wspomnieŒ mogğyby byĺ przyczynkiem do nostalgii, oczywiŜcie przepracowanej 

i zironizowanej. 

Z pewnoŜciŃ Schulza fascynowağo pstrokate widowisko jarmarczne. Nie byğ 

w  tym odosobniony. Bez trudu znalazğby pobratymc·w wŜr·d artyst·w-plastyk·w, ta-

kich jak Marc Chagall, Wojciech Weiss, Richard Teschner, Witold Wojtkiewicz, Stefan 

Norblin, Zygmunt Waliszewski i wielu innych. Podobne fascynacje moŨna odnaleŦĺ 

w prozie Thomasa Manna, Franza Kafki, Maxa Blechera. 

Jean Starobinski w ksiŃŨce Portrait de lôartiste en saltimbanque z 1970 roku za-

sadnie pytağ: ĂAle jaka jest natura tej siğy, z kt·rŃ imaginarium teatru wňdrownego od 

prawie wieku przyciŃga artyst·w?ò47. 

Podobny niepok·j wybrzmiewa w Elegiach duinejskich Rainera Marii Rilkego: 

Kim jednak sŃ oni, wňdrowni, ci jakby trochň bardziej 

przelotni niŨ my, kt·rych uparcie od Ŝwitu 

nagli jakaŜ komu, komu na uciechň,  

nigdy nienasycona wola48. 

 
44 Ibidem, s. 299. 

45 Ibidem, s. 300. 

46 Friedrich Nietzsche, Narodziny tragedii albo hellenizm i pesymizm, przeğ. Jarosğaw Dudek, Krak·w 2019, 

s. 78; Wğodzimierz Bolecki, Principium individuationis. Motywy nietzscheaŒskie w tw·rczoŜci Brunona 

Schulza, [w:] idem, Wenus z Drohobycza (o Brunonie Schulzu), GdaŒsk 2017, s. 84. 

47 Jean Starobinski, Portret artysty jako linoskoczka. Wydrwieni zbawcy, przeğ. E. Godlewska-Byliniak, 

[w:] Teatr dellôarte, red. Dorota Sosnowska, Warszawa 2016, s. 98. 

48 Rainer Maria Rilke, Elegia piŃta, [w:] idem, Poezje zebrane, przeğ. Andrzej Lam, Warszawa 2019, s. 531. 

Rilke byğ jednym z ulubionych pisarzy Schulza, kt·ry jednak Elegie duinejskie uwaŨağ za ĂjuŨ zbyt 
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Teatr Schulza  

U Schulza, podobnie jak w teatrze Kantora, Ăzawsze gdzieŜ na dnie byğa to ta sama buda 

jarmarcznaò49. Teatr Schulza to taki sam (lub bardzo podobny) Ăbiedny teatrò. ĂTeatr 

najniŨszej rangiò. Aktorami w nim sŃ inwalidzi wojenni wňdrujŃcy z katarynkami ze 

Szwarcwaldu, Anna Csillag, Ăapostoğka wğochatoŜciò, tajemnicza Magda Wang i inne 

indywidua, kt·re z powodzeniem mogğyby zasilaĺ popularne swego czasu gabinety ludz-

kich osobliwoŜci. 

Sam teatr, ten oficjalny, instytucjonalny, pojawia siň w opowiadaniach Schulza 

tylko raz, nie liczŃc wzmianki o panienkach, kt·re Ăw teatrze zakğadajŃ nogi wysoko od-

sğoniňte do kolan i milczŃ nimi wymownieò (OP 280). Szczeg·ğowŃ relacjň J·zefa ze 

wsp·lnego wyjŜcia do teatru z rodzicami moŨna znaleŦĺ w Sklepach cynamonowych. 

PrzestrzeŒ miejskiego teatru jest nudna i ponura. To teatr anachroniczny, skonwencjona-

lizowany, peğen Ăpatosu i wielkich gest·wò (SC 79). Z malowanŃ kurtynŃ, misternie 

skonstruowanŃ scenografiŃ (sztuczny Ŝwiat Ăbudowağ siň tam na dudniŃcych rusztowa-

niach scenyò), przypomina dawny teatr iluzjonistyczny, jeszcze sprzed Wielkiej Re-

formy.  

Czy Schulzowi mogğy umknŃĺ znaczŃce przemiany wynikajŃce z koncepcji An-

toineôa, Appii, Craiga, Stanisğawskiego i innych? Szczerze m·wiŃc, mogğy. Pomysğy Re-

formator·w miağy to do siebie, Ũe czňsto pozostawağy w sferze teorii, nie zawsze odnaj-

dujŃc siň w przestrzeni praktyki50. StŃd teŨ Reformatorzy bywajŃ nazywani Ăzahamowa-

nymiò lub teŨ Ăwyobcowanymi praktykamiò51. 

 
przerafinowane i ezoteryczneò (KL 136). Zob. na ten temat: Jan ZieliŒski, Schulz a Rilke. Hipotetyczna 

pr·ba lektury, [w:] Recepcja literacka i proces literacki. O polsko-niemieckich kontaktach literackich od 

modernizmu po okres miňdzywojenny, pod red. Germana Ritza, Gabrieli Matuszek, Krak·w 1999, s. 235-

236.  

49 Tadeusz Kantor, Miejsce teatralne, [w:] idem, Pisma, wybr. i oprac. Krzysztof PleŜniarowicz, tom 2: Te-

atr śmierci. Teksty z lat 1975-1984, Wrocğaw 2004, s. 373. 

50 Jak pisağ Peter Brook, Gordon Craig nigdy nie wyreŨyserowağ dobrego spektaklu, a gdy zostağ zapro-

szony do Londynu, Ũeby prowadziĺ teatr wedğug wğasnego uznania, odm·wiğ. ĂWolağ trwaĺ w marzeniu 

o  czystoŜci, niŨ pobrudziĺ sobie rňceò (Teatr jest polem Ũycia. Z Peterem Brookiem rozmawia Dobrochna 

Ratajczakowa, przeğ. Grzegorz Zi·ğkowski, [w:] Peter Brook, Z Grotowskim. Teatr jest tylko formŃ, pod 

red. Paula Allaina, Georgesôa Banu i Grzegorza Zi·ğkowskiego, oprac. Grzegorz Zi·ğkowski, Wrocğaw 

2015, s. 77).  

51 Krzysztof PleŜniarowicz, Przestrzenie deziluzji. Dwudziestowieczne modele dzieğa teatralnego, Krak·w 

2020, s. 71. 
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Poza tym Schulz nie zajmowağ siň wsp·ğczesnym teatrem. Teatr interesowağ go 

nie tyle jako rodzaj sztuki, ile topos kulturowy. MoŨna powiedzieĺ, Ũe w pewien spos·b 

Schulz ĂmyŜlağ teatremò. Co to znaczy? 

Kiedy w Legendzie Mğodej Polski Stanisğaw Brzozowski pisağ, Ũe WyspiaŒski 

ĂmyŜlağ teatremò, chodziğo mu o rodzaj dramaturgii, kt·ry wykracza poza granice tekstu 

literackiego i nosi w sobie gotowe zapowiedzi scenicznych wyobraŨeŒ52. U Schulza idzie 

oczywiŜcie o coŜ innego. Schulz nie projektowağ swoich tekst·w ani rysunk·w z myŜlŃ 

o  scenie. Dopiero inni zdecydowali siň wprowadziĺ jego Ŝwiat na deski teatru. 

Ale nie bňdzie mnie tutaj zajmowağa recepcja teatralna. Nie zamierzam udowad-

niaĺ, Ũe Sklepy cynamonowe czy Sanatorium pod KlepsydrŃ stanowiŃ ŜwietnŃ podstawň 

do adaptacji53. ZresztŃ Schulz nie praktykowağ myŜlenia teatrem w takim znaczeniu, w ja-

kim robiğ to WyspiaŒski i budowanie tego typu analogii nie byğoby dla nikogo przekonu-

jŃce. 

 
52 Stanisğaw Brzozowski, Legenda Mğodej Polski. Studya o strukturze duszy kulturalnej, reprint wydania 

drugiego z 1910, Krak·w 1983, s. 566. Pisağ o tym Jan Ciechowicz w ksiŃŨce MyŜlenie teatrem (GdaŒsk 

2000).  

53 Historia recepcji teatralnej Schulza to po czňŜci historia wiňkszych i mniejszych poraŨek (zob. Jerzy 

Jarzňbski, Schulz (nie)teatralny, [w:] idem, Prowincja centrum. Przypisy do Schulza, Krak·w 2005; Woj-

ciech Owczarski, Schulz na scenie, ĂSchulz/Forumò 2019, nr 14). Swego czasu upowszechniğa siň opinia 

o niescenicznoŜci tej prozy, kt·rŃ bez wiňkszego trudu moŨna zanegowaĺ. Choĺby dlatego, Ũe, jak dobrze 

dziŜ wiadomo, kaŨdy tekst kultury moŨe byĺ zaadaptowany na potrzeby teatru (zob. Zbigniew OsiŒski, 

Z problematyki scenariusza teatralnego, [w:] Wprowadzenie do nauki o teatrze, tom II: O tworzywie i tw·r-

cach dzieğa teatralnego, wyb·r i oprac. Janusz Degler, Wrocğaw 1976, s. 180; zob. teŨ Hans-Thies Leh-

mann, Teatr postdramatyczny, przeğ. Dorota Sajewska, Mağgorzata Sugiera, Krak·w 2009). Warto tu przy-

pomnieĺ choĺ kilka adaptacji dzieğa Schulza, kt·re zostağy bardzo dobrze ocenione: SamotnoŜĺ (Teatr Lalek 

Banialuka, 1988, reŨ. Fran­ois Lazaro); Sklepy cynamonowe (Biağostocki Teatr Lalek, 2008, reŨ. Frank 

Soehnle); Wiosna (Teatr Malabar Hotel, 2019, reŨ. Marcin Bartnikowski i Marcin Binkowski).  

Ciekawy gğos w sprawie zwiŃzk·w prozy Schulza z teatrem zabrağa przed laty Mağgorzata Leyko, kt·ra 

odnalazğa w Sklepach cynamonowych formň charakterystycznŃ dla niemieckiego dramatu otwartego, we-

dğug koncepcji Volkera Klotza (Mağgorzata Leyko, ĂSklepy cynamonoweò Brunona Schulza ï powieŜĺ 

w formie dramatu otwartego?, ĂActa Universitatis Lodziensis, Folia Scientiarum Artium et Librorumò 

1982, [z.] 3: W krňgu zagadnieŒ awangardy, redaktorzy zeszytu Grzegorz Gazda, Tadeusz SzczepaŒski). 

Z kolei Theodosia Robertson zobaczyğa w opowiadaniach Schulza Ătradycyjne elementy dramatu kome-

diowego: rozpoznawalny model fabuğy i szablonowe postaciò (Theodosia S. Robertson, Bruno Schulz a ko-

media, przeğ. Barbara Kowalik, [w:] Bruno Schulz in memoriam. 1892-1942, pod red. Mağgorzaty Kitow-

skiej-Ğysiak, Lublin 1992, s. 101). 
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Tymczasem Jan A. Kr·l na marginesie tekstu z 1939 roku, poŜwiňconego tw·r-

czoŜci plastycznej Schulza, zaliczyğ jego prozň do Ăekspresjonistycznej szkoğy Kadena 

ï kt·ra wywodzi siň z ducha widowiskaò54. Intuicja Kr·la wydaje siň ciekawa. Rzeczy-

wiŜcie Ŝwiat Schulza ma w sobie wiele z ducha widowiska (ğac. spectǕcȌlum ówidowisko, 

przedstawienie teatralne, widowisko w cyrku, widok, cudô55). Jarmarczne pokazy cud·w, 

wystawy figur z wosku, akty masochizmu, zwykğe przechadzki po parku ï wszystko to 

ukğada siň u Schulza w teatr. 

Teatr, kt·ry jest przestrzeniŃ wzroku. Ale nie tylko. ĞaciŒskie spectǕre to ópa-

trzeĺ, spoglŃdaĺ, wpatrywaĺ siňô, ale takŨe: ódŃŨyĺ do czegoŜ, oczekiwaĺ, wypr·bowy-

waĺ, doŜwiadczyĺô56. Podobne sensy odsğaniajŃ siň w sğowie agǾ (ğac. ópňdziĺ, prowadziĺ, 

postňpowaĺ, drňczyĺ, wzruszaĺ, robiĺ coŜ, dziağaĺ, graĺ i in.ô57).  

Sğynne motto zapisane nad wejŜciem do londyŒskiego Globe Theatre gğosi wszem 

i wobec: Totuts mundus agit histrionem. Cağy Ŝwiat gra komediň. Cağy Ŝwiat jest histrio-

nem. Schulz bňdzie m·wiğ o panmaskaradzie, teatralnoŜci, dramatycznoŜci Ŝwiata, co od-

syğa do greckiego sğowa agǾn (gr. ówalka, sp·r, walka wewnňtrzna, wzburzenie i  in.ô58). 

W tym sensie teatralnoŜĺ staje siň synonimem dramatycznoŜci, wielogğosowoŜci, Ŝciera-

nia siň gğos·w. 

Schulz myŜlağ teatrem 

Metafora teatru Ŝwiata (theatrum mundi) ma swoje miejsce i pozycjň w literaturze59. Przy-

woğywana wielokrotnie, szczeg·lnie w epoce baroku (u Szekspira, m.in. w komedii Jak 

wam siň podoba?; u Calderona w Wielkim Teatrze świata), z czasem urosğa do rangi lite-

rackiego toposu; wğŃczona do codziennego jňzyka stağa siň czymŜ w rodzaju 

 
54 Pisağ o tym Piotr Sitkiewicz: https://schulzforum.pl/pl/kalendarz/wrzesien-1939-roku-2, dostňp: 21 grud-

nia 2024. 

55 Leszek Kolankiewicz, Widowisko, https://encyklopediateatru.pl/hasla/228/widowisko, dostňp: 27 marca 

2024. 

56 SpectǾ, spectǕre, [w:] Sğownik ğaciŒsko-polski, pod red. Mariana Plezi, tom V: S-Z, Warszawa 2007, 

s.  190. 

57 AgǾ, agere, [w:] op. cit., Tom I: A-C, s. 126-129. Sğowo to posiada takŨe sw·j odpowiednik w grece 

(ȯɔɩ [w:] Sğownik grecko-polski, pod red. Zofii Adamowicz·wny, tom 1: A ï ȹ, Warszawa 1958, s. 21).  

58 ȯɔɩɜ, [w:] Sğownik grecko-polskié, s. 22. 

59 Zob. Leszek Kolankiewicz, Wstňp: ku antropologii widowisk, [w:] Antropologia widowisk. Zagadnienia 

i wyb·r tekst·w, oprac. Agata Chağupnik, Wojciech Dudzik, Mateusz Kanabrodzki, Leszek Kolankiewicz, 

wstňp i red. Leszek Kolankiewicz, Warszawa 2005, s. 9-10. 



 

20 

 

ĂwyŜwiechtanego truizmuò. WciŃŨ jednak bywa atrakcyjna dla pisarek i pisarzy. W  hu-

manistyce niejako zawğaszczyğa jŃ myŜl socjologiczna i performatyka. Ale jej zasiňg jest 

znacznie szerszy. Po metafory teatralne chňtnie siňgajŃ w swoich pismach H®l¯ne Cixous, 

Jacques Derrida, Gilles Deleuze, Michel Foucault, Luce Irigaray, Jacques Lacan60. 

Jakie miejsce zajmuje na tym polu Schulz? Co wğaŜciwie miağoby znaczyĺ, Ũe 

Schulz myŜlağ teatrem? Przede wszystkim myŜlenie teatrem okreŜlağo jego postawň filo-

zoficznŃ (theatrum mentis), kt·rej dawağ wyraz w rozmaitych aktywnoŜciach artystycz-

nych, jeŜli w og·le tworzenie podziağ·w i klasyfikacji ma w przypadku jego tw·rczoŜci 

sens. Czytaĺ opowiadania Schulza jako cağoŜĺ ï postulowağ Jerzy Jarzňbski w pierwszych 

sğowach wstňpu do klasycznego wydania opowiadaŒ, esej·w i list·w Schulza z serii Bi-

blioteki Narodowej61. Metodň Jarzňbskiego warto poszerzyĺ o teksty krytyczne, listy, ry-

sunki, obrazy, clich®-verreôy, autoportrety, szkice. Czytaĺ Schulza jako cağoŜĺ. Tylko 

taka lektura moŨe pokazaĺ sp·jnoŜĺ motyw·w obecnych na r·Ũnych poziomach jego 

dzieğa. Pomocne byğyby tutaj narzňdzia zastosowane przez grupň entuzjast·w, kt·rzy parň 

lat temu podjňli siň pr·by opracowania indeks·w do Sklep·w cynamonowych62. Czytelnik 

szybko zorientowağby siň, Ũe istnieje cağy szereg wňdrujŃcych obraz·w, kt·re nie zawsze 

ujawniajŃ siň naleŨycie podczas linearnej lektury. 

Jednym z takich meta-obraz·w jest teatr, kt·ry interesuje Schulza jako metafora, 

po kt·rŃ chňtnie siňga. W liŜcie do Anny Pğockier pisze o ĂjakiejŜ metafizycznej mario-

netkowoŜciò (KL 209). Tadeuszowi Brezie Ũali siň na samotnoŜĺ i dokonuje apologii 

przyjaŦni, kt·rej dzieje opisuje przy uŨyciu metafory systemu dekoracji kulisowej: 

świat [é] dojrzewaĺ zaczyna kolorami dali, pňkaĺ i otwieraĺ siň w gğŃb. Malowane prospekty pogğňbiajŃ 

siň i rozstňpujŃ w rzeczywiste perspektywy, Ŝciana przepuszcza nas w dymensje przedtem nieosiŃgalne, 

freski malowane na nieboskğonie jesiennym oŨywajŃ jak w pantomimie (KL 450). 

Prawie identyczny opis moŨna znaleŦĺ w opowiadaniu Druga jesieŒ, w kt·rym pojawia 

siň juŨ jednak nihilistyczny wydŦwiňk: ĂZa kaŨdŃ kulisŃ, gdy zwiňdnie i zwinie siň 

 
60 Zob. Magdalena Marciniak, Sens i sensualnoŜĺ. MyŜl teatralna Rolanda Barthesa, Jeana-Fran­oisa Ly-

otarda i Jacquesôa Derridy (Krak·w 2014). Zob. teŨ: Freddie Rokem, Filozofowie i ludzie teatru. MyŜlenie 

jako przedstawienie, tğum. Mateusz Borowski, Mağgorzata Sugiera, Krak·w 2014.   

61 Jerzy Jarzňbski, Wstňp, [w:] OP V. 

62 Indeksy do ĂSklep·w cynamonowychò Brunona Schulza. Zeszyt pr·bny, wstňp i red. Stanisğaw Rosiek, 

GdaŒsk 2021. 

https://pl.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7ois_Rabelais
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z  szelestem, ukaŨe siň nowy i promienny prospekt, przez chwilň Ũywy i prawdziwy, za-

nim, gasnŃc, nie zdradzi natury papieruò (OP 241). 

Napierski, gdy pisağ o Sanatorium pod KlepsydrŃ, choĺ w krytykancko-zaczep-

nym tonie, posğugiwağ siň metaforykŃ teatralnŃ (ĂOjciec, matka, Adela itp. ï to sŃ kukğy, 

marionetki, fetysze, kt·re przeŜlizgnňğy siň z gabinetu figur woskowychò63). Paweğ Dybel 

widziağ w Xiňdze bağwochwalczej przykğad Ăteatru masochistycznegoò64. Serge Fauche-

reau pytağ: ĂCzy Ŝwiat Schulza nie jest przypadkiem wielkŃ maszynŃ w teatralnym sensie 

sğowa?ò65. PodobnŃ intuicjň miağ Michağ Paweğ Markowski, kt·ry napisağ, Ũe Ăpojňcie 

maskaradyò jest u Schulza ĂmetafizycznŃ koniecznoŜciŃò66.  

TeatralnoŜĺ jako postulat  

PiszŃc o teatralnoŜci i performatywnoŜci Erika Fischer-Lichte sğusznie chyba zauwaŨa, 

Ũe: ĂTrudno zarysowaĺ wyraŦnŃ granicň miňdzy tymi terminami. Oba akcentujŃ przed-

stawieniowy charakter kultury, choĺ inne jej aspekty wysuwajŃ na pierwszy planò67. Oba 

teŨ wiŃŨŃ siň z aktywnoŜciŃ, ruchem. ĞaciŒski czasownik spectǕre, tğumaczony jako 

ódziağaĺ, pr·bowaĺô koresponduje tu z angielskim zwrotem to perform óczyniĺ, dziağaĺ, 

zmieniaĺô. ĂRobiĺ coŜ za pomocŃ sğ·wò68, uczy teoria akt·w mowy. Robiĺ coŜ ze Ŝwia-

tem, w Ŝwiecie.  

Choĺ oczywiŜcie performatywnoŜĺ obejmuje znacznie szerszy zakres zjawisk, se-

mantycznie spokrewniona jest z teatralnoŜciŃ, zaŜ historycznie wprost siň z niej wywodzi. 

Pomysğy tw·rc·w performatyki, kt·rej rozw·j przyniosğy lata szeŜĺdziesiŃte, korzeniami 

siňgajŃ progu dwudziestego wieku, gdy Nikoğaj Jewreinow gğosiğ hasğa teatralizacji Ũy-

cia69. W Rosji lat dwudziestych jego teoria spotkağa siň z ostrŃ krytykŃ. W  Polsce, gdzie 

jako emigrant mieszkağ przez kilka miesiňcy 1925 roku, jego nazwisko byğo powszechnie 

 
63 Stefan Napierski, op. cit., s. 467. 

64 Paweğ Dybel, Masochizm Schulza i pr·g wstydu w sğowie, ĂSchulz/Forumò 2016, nr 7, s. 24. 

65 Serge Fauchereau, Fantazmatyczny Ŝwiat Brunona Schulza. Wok·ğ ĂXiňgi bağwochwalczejò, przeğ. Pau-

lina Tarasewicz, GdaŒsk 2018, s. 125. 

66 Michağ Paweğ Markowski, Powszechna rozwiŃzğoŜĺ. Schulz, egzystencja, literatura, Krak·w 2012, s. 17. 

67 Ibidem, s. 38. 

68 John Austin w 1962 roku publikowağ monografiň How to Do Things with Words. 

69 Choĺ sam Schechner i inni autorzy nie poŜwiňcili mu zbyt wiele miejsca w swoich pracach (Erika Fi-

scher-Lichte, op. cit., s. 37. Zob. teŨ: Katarzyna OsiŒska, WyjŜĺ z teatru i w nim pozostaĺ. Nikoğaj Jewrei-

now ï spojrzenie z XXI wieku, ĂDidaskaliaò 2021, nr 161). 
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znane w Ŝrodowisku teatralnym70; nawiŃzağ w·wczas znajomoŜci z  Tadeuszem Boyem-

ŧeleŒskim, Aleksandrem Zelwerowiczem, Juliuszem OsterwŃ, Mieczysğawem Limanow-

skim, StanisğawŃ WysockŃ71. Po wojnie jego teorie ulegğy zapomnieniu, choĺ od jakiegoŜ 

czasu moŨna zauwaŨyĺ odwrotnŃ tendencjň. Cağkiem sğusznie, poniewaŨ nazwisko 

Jewreinowa zasğuguje na pamiňĺ i przypomnienie, zwğaszcza w kontekŜcie teorii teatral-

noŜci. 

W swoich tekstach Jewreinow podkreŜlağ Ăpreestetyzm teatralnoŜciò72, kt·rŃ po-

strzegağ jako rodzaj prasztuki, Ăodwieczny instynkt teatruò73, instynkt przeobraŨenia. 

Przy czym, jak dopowiadağ Anatol Stern w interpretacji dramatu Jewreinowa To, co naj-

waŨniejsze, Ăwola teatralizacji Ũycia ï to nie maskarada, nie zabawa, nie fragment Ũycia. 

To jego podğoŨe, jego oŜ, jego impuls tw·rczyò74. Podobnie jak w Ŝwiecie Schulza, kt·ry 

u swych podstaw jest teatralny. SwojŃ drogŃ, ciekawe, czy Schulz sğyszağ o Jewreinowie. 

M·gğ mu o nim opowiadaĺ na przykğad Witkacy, bywalec petersburskiej Piwnicy Pod 

BezpaŒskim Psem, kt·rej wsp·ğzağoŨycielem byğ rosyjski teoretyk.  

W liŜcie do Witkacego, publikowanym w formie wywiadu w ĂTygodniku Ilustro-

wanymò, Schulz zapowiadağ: ĂOd pytania, czy potrafiğbym filozoficznie zinterpretowaĺ 

rzeczywistoŜĺ Sklep·w cynamonowych, najchňtniej chciağbym siň uchyliĺò (KL 106). 

Warte uwagi, Ũe obok, na rňkopisie tekstu, Schulz zapisağ sğowo Ăpozaò, zaŜ Witkacy 

p·Ŧniej dopisağ: ĂCzy raczej nie jest pozŃ ten dodatek?ò. Dalej jednak Schulz wyjaŜniağ: 

W zwyczajach, w sposobach bycia tej rzeczywistoŜci przejawia siň pewnego rodzaju zasada ï panmaska-

rady. RzeczywistoŜĺ przybiera pewne ksztağty tylko dla pozoru, dla Ũartu, dla zabawy. KtoŜ jest czğowie-

kiem, a ktoŜ karakonem, ale ten ksztağt nie siňga istoty, jest tylko rolŃ na chwilň przyjňtŃ, tylko nask·rkiem, 

kt·ry za chwilň zostanie zrzucony. Statuowany tu jest pewien skrajny monizm substancji, dla kt·rej 

 
70 Miňdzy innymi za sprawŃ wydania drukiem studium Eugeniusza świerczewskiego (Teatr rosyjski. 

N.  Jewrieinow, Warszawa 1924), ale nie tylko. Jewreinow zasğynŃğ jako dramaturg (To, co najwaŨniejsze), 

reŨyser (tw·rca masowego widowiska Zdobycie Pağacu Zimowego z 1920 roku), takŨe teoretyk (O  teatra-

lizacji Ũycia; Kino jako teatr przyszğoŜci). 

71 Julia HolewiŒska, Perğa z lamusa, ĂKonteksty. Polska Sztuka Ludowaò 2006, nr 2, s. 175-176; Wiktoria 

i Ren® śliwowscy, Mikoğaja Jewrieinowa zwiŃzki z PolskŃ, ĂPamiňtnik Teatralnyò 1989, z. 3-4, s. 393-412; 

Rafağ Wňgrzyniak, Jewreinow w polskim teatrze, ĂDialogò 2008, nr 7/8, s. 214-223).  

72 Nikoğaj Jewreinow, Teatralizacja Ũycia. Ex cathedra, przeğ. Natalia Woroszylska, ĂDialogò 2008, nr 7/8, 

s. 188. 

73 Piotr Mitzner, Hasğo: Jewreinow. Patrz r·wnieŨ: Zbawienie ludzkoŜci, ĂDialogò 2008, nr 7/8, s. 119. 

74 Anatol Stern, Teatr, ĂSkamanderò 1923, nr 28, za: Piotr Mitzner, op. cit., s. 121. Na temat teatralizacji 

Ũycia zob. Kazimierz Braun, Teatralizacja Ũycia. Praktyki i strategie, ToruŒ 2020, s. 18-19. 
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poszczeg·lne przedmioty sŃ jedynie maskami. ŧycie substancji polega na zuŨywaniu niezmiernej iloŜci 

masek. Ta wňdr·wka form jest istotŃ Ũycia (107). 

Zasada panmaskarady, w kt·rej Schulz odnalazğ reguğň funkcjonowania rzeczywistoŜci 

to chyba nic innego jak Ăpanteatralizmò Ŝwiata, o kt·rym pisağ Jewreinow. Przekonanie 

o upadku teatralnoŜci i potrzebie Ăreteatralizacjiò byğo zresztŃ powszechne wŜr·d Refor-

mator·w teatru i p·Ŧniejszych postulat·w teatru antropologicznego, w latach siedemdzie-

siŃtych realizowanych w projektach parateatralnych Jerzego Grotowskiego.  

Sam Grotowski, jak pisemnie zaŜwiadczyğ znakomity badacz jego teatru, Zbi-

gniew OsiŒski75, w Ũadnym miejscu nie wspominağ o Brunonie Schulzu. Ale podobieŒ-

stwa miňdzy pomysğami Schulza i Grotowskiego sŃ przecieŨ widoczne. Mogğyby sğuŨyĺ 

jako dow·d, Ũe w istocie istnieje coŜ takiego jak pozaczasowa wsp·lnota artystyczna. 

Sprawa ta nie daje mi spokoju, zwğaszcza gdy mam przed oczami fragment z Republiki 

marzeŒ Schulza, opisujŃcy teatr jako laboratorium wizyjne.  

Teatr buffo i teatr serio 

M·wienie o teatralnoŜci w tw·rczoŜci Schulza moŨe dziŜ wydaĺ siň truizmem. Ci, kt·rzy 

dobrze jŃ znajŃ, wiedzŃ, w czym rzecz. Trudno bňdzie ich zadziwiĺ. Natychmiast niemal 

rzuca siň w oczy teatralnoŜĺ Xiňgi bağwochwalczej, a najczňŜciej cytowany fragment au-

toanalizy Sklep·w cynamonowych wprost m·wi o panmaskaradzie Ŝwiata. Z drugiej 

strony sprawa moŨe przytğaczaĺ ï schulzolodzy niemal zawsze odwoğujŃ siň do zjawiska 

teatralnoŜci, kt·re organizuje rzeczywistoŜĺ tych opowiadaŒ. Mimo to mam wraŨenie, Ũe 

teatralnoŜĺ u Schulza zwykle bywa przez badaczy raczej przeczuwana i wzmiankowana 

niŨ poddawana analizom. Na og·ğ pozostaje w sferze metafory.  

OczywiŜcie nie zawsze ï powstağo kilka Ŝwietnych publikacji na temat teatru i  te-

atralnoŜci u Schulza, m.in. Schulz (nie)teatralny Jerzego Jarzňbskiego; Na marginesie 

rzeczywistoŜci. O paradoksach przedstawiania Krzysztofa Stali, Miejsca wsp·lne, miej-

sca wğasne. O wyobraŦni LeŜmiana, Schulza i Kantora Wojciecha Owczarskiego, Po-

wszechna rozwiŃzğoŜĺ Michağa Pawğa Markowskiego, jego wczeŜniejszy szkic Text and 

Theater. The Ironic Imagination of Bruno Schulz i kilka artykuğ·w innych autor·w z tomu 

(Un)masking Bruno Schulz. New Combinations, Further Fragmentations, Ultimate Rein-

tegrations, pod redakcjŃ Dietera De Bruyna i Krisa Van Heuckeloma; wybrane teksty 

 
75 List Zbigniewa OsiŒskiego do Stanisğawa RoŜka z 17 marca 2017 roku.  
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z publikacji zbiorowej Teatr pamiňci Brunona Schulza, pod redakcjŃ Jana Ciechowicza 

i  Haliny Kasjaniuk. 

Zdaje siň, Ũe teksty te nie wyczerpujŃ potencjağu kategorii teatralnoŜci w ujňciu 

Schulza, kt·ra jest w koŒcu terminem niejednoznacznym, zr·Ũnicowanym semantycznie. 

W opowiadaniach Schulza bywa na przykğad synonimem Ăpustego gestuò (SC 95), jak 

w scenie teatralnego samob·jstwa pana de V. z Wiosny. Trzeba jednak od razu podkreŜliĺ, 

Ũe teatralnoŜĺ nie sytuuje siň u Schulza w opozycji do realnoŜci. Natura bywa nawet ï 

dosğownie ï Ăwchğoniňtaò przez architekturň76, jak napisze Jarzňbski w analizie jednego 

z opowiadaŒ. 

Ale teatralnoŜĺ u Schulza to nie tylko sztucznoŜĺ. Pomimo i na przek·r wiedzy, 

Ũe Ŝwiat tworzŃ umowne dekoracje, narrator wciŃŨ poszukuje istoty rzeczy, esencji. Tylko 

czy ironista w og·le moŨe byĺ autentyczny? Wydaje siň, Ũe moŨe. JakieŜ wskaz·wki 

moŨna znaleŦĺ we fragmentach opowiadaŒ, w kt·rych problem autentycznoŜci urasta do 

rangi postulatu, do kt·rego, mimo wszystko, narrator (i autor) dŃŨy. Autentyczna bywa 

Bianka (Ăserce Ŝciska siň ze szczňŜcia, Ũe moŨna tak po prostu byĺ BiankŃ, bez Ũadnych 

sztuk i bez Ũadnego natňŨeniaò [164]), choĺ jest moment, gdy i ona zawodzi w tej kwestii: 

ĂAch, w samym sednie wiosny coŜ siň psuje i rozprzňga. Bianko, Bianko, czy i ty mnie 

zawodzisz?ò [212]). Autentyczna bywa matka natura: ĂNoc oddychağa w czystych pul-

sach i nagle zrzucağa przejrzystŃ zasğonň gwiazd, zaglŃdağa z wysoka w m·j sen swym 

starym i  wiecznym obliczemò (OP 232). Autentyczne bywa miasto: 

Gdy inne miasta rozwinňğy siň w ekonomikň, wyrosğy w cyfry statystyczne, w liczebnoŜĺ ï miasto nasze 

zstŃpiğo w esencjonalnoŜĺ. Tu nie dzieje siň nic na darmo, nic nie zdarza siň bez gğňbokiego sensu i bez 

premedytacji. Tu zdarzenia nie sŃ efemerycznym fantomem na powierzchni, tu majŃ one korzenie w gğŃb 

rzeczy i siňgajŃ istoty (OP 342). 

Jak dowodziğ Krzysztof Stala, u Schulza nic nie przyjmuje ostatecznego ksztağtu, Ŝwiatem 

rzŃdzi relatywizm i wzglňdnoŜĺ, zmiennoŜĺ i paradoksalnoŜĺ. W publicznym liŜcie do 

Gombrowicza Schulz p·ğ-Ũartem wspomniağ o Ămigotliwej ambiwalencjiò i ĂjanusowoŜci 

[wğasnej] istotyò (KL 115). W Ankiecie ĂWiadomoŜci Literackichò z 1938 roku skğadağ 

z kolei bardzo mocnŃ, dojrzağŃ deklaracjň artystycznŃ: 

 
76 Jerzy Jarzňbski, Miasto Schulza: architektura i Ũywioğy, [w:] idem, Schulzowskie miejsca i znaki, GdaŒsk 

2016, s. 94. 
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KuszŃ mnie obecnie coraz bardziej niewyraŨalne tematy. Paradoks, napiňcie miňdzy ich niewyraŨalnoŜciŃ 

i nikğoŜciŃ a uniwersalnŃ pretensjŃ, aspiracjŃ reprezentowania Ăwszystkiegoò ï jest najsilniejszŃ podnietŃ 

tw·rczŃ (SK 155). 

DziwnoŜĺ Istnienia, kt·rej szukağ Witkacy, realizuje siň u Schulza w koncepcie 

Ŝwiata jako teatru. Tajemnica bytu daje siň tu poznaĺ w ruchu panmaskarady, transfor-

macji, Ămigotania metafizycznegoò77. Podobnie jak czğowiek Witkacego, tak czğowiek 

Schulza ma poczucie gğňbokiej samotnoŜci. Z tym Ũe u Witkacego czğowiek jako Ăbyt 

skoŒczonyò doŜwiadcza Ăwğasnej czaso-przestrzennej jednoŜciò w zetkniňciu z nieskoŒ-

czonym Ŝwiatem78, zaŜ u Schulza pojňcie skoŒczonoŜci nie istnieje. Jak u Schopenhauera: 

ĂDŃŨenie materii moŨe [é] zawsze ulec tylko zahamowaniu, lecz nigdy i nigdzie nie 

moŨe byĺ speğnione ani zaspokojoneò79. Materia, sama w sobie, jest pğynna, plastyczna, 

zmienna. Celnie zauwaŨyğ Markowski, Ũe teatralnoŜĺ u Schulza rozgrywa siň wewnŃtrz 

samej substancji i Ăjest przede wszystkim ontologicznŃ przyczynŃ Ŝwiata, kt·ry wprawia 

wszystko w ruch i nie pozwala mu krzepnŃĺò80. W Ŝwiecie Schulza bğazenada istnienia 

okreŜla i warunkuje egzystencjň81. Egzystencjň wszystkich moŨliwych form; Ũywych czy 

martwych, to bez znaczenia. Bo przecieŨ z powodzeniem bğaznowaĺ mogŃ ludzie, zwie-

rzňta, roŜliny, zjawiska przyrodnicze i pory roku, sztuczne ptaki i wypchane kondory, 

gobeliny, tapety, Ŝciany, domy, uliczki. Nie siňga tu wğadza nauki o r·Ũnicach gatunko-

wych. 

Panmaskarada jest u Schulza czňsto zjawiskiem radosnym (Ăw tapetach pŃczko-

wağy uŜmiechy, wykluwağy siň oczy, kozioğkowağy figleò [OP 115]). Ale nie tylko. Pod 

maskŃ buffo kryje siň podszewka serio. MoŨe nawet cruelde. Ta druga strona ujawnia siň 

 
77 Schulz uŨyğ tego okreŜlenia w liŜcie do Stefana Szumana, w interpretacji jego wiersza Cisza na stole (KL 

38). 

78 Jan BğoŒski, Gra o tajemnicň istnienia, [w:] idem, Witkacy: Sztukmistrz, filozof, estetyk, Krak·w 2000, 

s. 15. 

79 Arthur Schopenhauer, Ksiňga druga: świata jako woli pierwsze rozwaŨanie. PrzedmiotowoŜĺ woli, 

[w:]  idem, świat jako wola i przedstawienie, tom I, przeğ. wstňp. poprz. I koment. opatrz. Jan Garewicz, 

Warszawa 2009, s. 267. 

80 Michağ Paweğ Markowski, Text and Theater. The Ironic Imagination of Bruno Schulz, [w:] (Un)masking 

Bruno Schulz. New Combinations, Further Fragmentations, Ultimate Reintegrations, pod red. Dietera De 

Bruyna i Krisa Van Heuckeloma, AmsterdamïNew York 2009, s. 443. Tğum. ï B. T. 

81 Zgodnie ze sğowami: ĂZabawa jest starsza od kulturyò, kt·rymi Johan Huizinga otwierağ pierwszy roz-

dziağ Homo ludens (Homo ludens. Zabawa jako Ŧr·dğo kultury, przeğ. Maria Kurecka i Witold Wirpsza, 

Warszawa 1985, s. 11). 



 

26 

 

na przykğad, gdy w Traktacie o manekinach ojciec m·wi: ĂIle starej, mŃdrej mňki jest 

w bejcowanych sğojach, Ũyğach i fladrach naszych starych, zaufanych szaf. Kto rozpozna 

w nich stare, zakneblowane, wypolerowane do niepoznaki rysy, uŜmiechy, spojrzenia!ò 

(SC 65). 

Pr·by  

Trzeba by moŨe jeszcze wytğumaczyĺ siň z przyjňtej formy tej rozprawy. CağoŜĺ skğada 

siň z kilku esej·w, w kt·rych pr·bowağam zmierzyĺ siň z kategoriŃ teatralnoŜci dzieğa 

i  Ũycia Brunona Schulza. Schulz nie byğ czğowiekiem teatru, ale Ŝwiat widziağ jako teatr. 

Tutaj otwiera siň i zamyka gğ·wna teza. Kolejne rozdziağy stanowiŃ pr·by jej rozwiniňcia. 

Pytam na przykğad, czy moŨliwa jest wraŨliwoŜĺ na teatralizacjň bez miğoŜci do teatru; 

grzebiŃc w strzňpach papierowych dekoracji i ĂwieŨach Babel masekò poszukujň w  Ŝwie-

cie Schulza autentycznoŜci. Odkrywam teatralnoŜĺ jako zmiennoŜĺ, amorficznoŜĺ, 

wieczny ruch, kt·ry definiuje i warunkuje materiň. Pr·bujň opisaĺ fenomen lalki, mane-

kina, kukğy, nieszczňsnej woskowej pağuby, kt·ra sama Ănie wie, czemu niŃ jestò. Zrozu-

mieĺ teatr masochisty. Widzň Schulza, jak zrňcznie operuje swoimi maskami: uwodzi-

ciela, kobolda, lemura, bağwochwalcy, pierrota, trickstera, za kt·rymi ukrywa wğasnŃ 

ĂwiecznŃ twarzò bğazna, kt·ry wbrew stereotypowi nieŜmiağego i cichego nauczyciela 

potrafiğ prowokowaĺ i  wygğupiaĺ siň w gronie bliskich, choĺ nigdy przecieŨ nie opusz-

czağa go ŜwiadomoŜĺ gğňbokiej samotnoŜci. To tylko kilka obraz·w, kt·re bňdŃ powracaĺ 

na kolejnych stronach. 

Przyjňta forma eseju zakğada otwartŃ kompozycjň dysertacji. Bo przecieŨ sprawy 

Schulza wyczerpaĺ nie spos·b82. Niekt·re wŃtki, ledwie tu naszkicowane, warto byğoby 

pogğňbiĺ i rozwinŃĺ, tj. paralela Schulz-Grotowski. Dobrze byğoby moŨe takŨe pomyŜleĺ 

o  por·wnawczej charakterystyce teatralnoŜci w duetach Schulz-Beckett, Schulz-Genet, 

Schulz-Biağoszewski, na co tym razem zabrakğo juŨ miejsca i czasu (ĂgdzieŜmy tyle mu-

sieli popuŜciĺ z naszych pretensyjò [OP 269], jak mawiağ Jakub). W kt·rymŜ momencie 

trzeba byğo siň zatrzymaĺ. Skoro nie ma odwrotu, Ăw imiň BoŨe tedy ï wsiadamy i od-

jazdò (Ksiňga, OP 129). 

 
82 Wbrew temu, co w latach siedemdziesiŃtych miağ powiedzieĺ Artur Sandauer, kt·ry, na przedstawiony 

przez studenta pomysğ pracy magisterskiej o tw·rczoŜci Schulza, miağ zareagowaĺ oschğŃ odmowŃ: 

ĂSchulz? Wyczerpağemò [Stanisğaw Rosiek, Klucz w dğoni Jakuba (i inne klucze), ĂSchulz/Forumò 2015, 

nr 6, s. 3]. 
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Po co Schulzowi teatr? 

Wedğug niekt·rych Ŧr·değ Schulz nie byğ wraŨliwy na muzykň. Tak utrzymywağ na przy-

kğad Emil G·rski, jego uczeŒ i przyjaciel, skrzypek, po wojnie dyrektor szk·ğ muzycz-

nych: 

Zwierzağ mi siň kiedyŜ, Ũe w muzyce sğyszy gğosy zwierzŃt i odgğosy przyrody ï zamiast skoncentrowaĺ 

siň na muzyce, pogrŃŨağ siň we wğasnym myŜlach. ĂRaz nawet ï  wyznağ mi z zawstydzonym uŜmieszkiem 

dziecka ï zasnŃğem na koncercie i zbudziğy mnie dopiero oklaski publicznoŜciò83. 

Stosunek Schulza do muzyki nie byğ wcale tak oczywisty84. W dalszej czňŜci wspomnie-

nia G·rski sam nawet przypomina treŜĺ zaginionego opowiadania Schulza o  Ŝpiewaczce 

operowej i wspomina o jego innych muzycznych inspiracjach (Ănaturalnie doceniağ zna-

czenie muzyki jako sztuki, ale interesowağ siň niŃ jak gdyby od strony intelektualnejò85). 

Mimo to zdania nie zmienia: ĂPr·bowağem go czasem naprowadziĺ na temat muzyki, 

pobudziĺ jego zaangaŨowanie emocjonalne, ale bez skutkuò86). 

To wstydliwe wyznanie Schulza, kt·re powtarza G·rski, coŜ przypomina. ĂW  te-

atrze zawsze przysypiamò87, miağ oznajmiĺ Peter Brook, jeden z najwaŨniejszych reŨyse-

r·w i autorytet·w wsp·ğczesnego teatru. Nie on pierwszy. SkğonnoŜci do tego rodzaju 

prowokacji majŃ juŨ swojŃ tradycjň. W 1943 roku Tadeusz Kantor wyznawağ: Ăzawsze 

czujň siň zaŨenowany siedzŃc w fotelu teatralnymò88. DwadzieŜcia lat p·Ŧniej Witold

 
83 Bruno Schulz. Listy, fragmenty. Wspomnienia o pisarzu, zebrağ i oprac. Jerzy Ficowski, Krak·w-Wro-

cğaw 1984, s. 70. W tym samym miejscu G·rski pisze, Ũe Schulz, zdaje siň, nie chadzağ do kina, co pozostaje 

w sprzecznoŜci ze wspomnieniami innych os·b z jego Ŝrodowiska.  

84 Maria Chasin, pianistka, przyjaci·ğka Schulza twierdziğa nawet, Ũe ğŃczyğo jŃ z Schulzem pewne Ănie-

zwykğe zrozumienieò muzyczne (SWś 242).   

Zob. Aleksandra Skrzypczyk, Bruno Schulz i muzyka. Pr·ba biografii akustycznej pisarza, ĂTeksty Drugieò 

2022, nr 2. Zob. teŨ: eadem, Bruno Schulz i muzyka. Dzieğo, nawiŃzania, inspiracje, praca doktorska napi-

sana pod kierunkiem prof. Stanisğawa RoŜka, obroniona 7 lipca 2021 roku na Uniwersytecie GdaŒskim. 

Maszynopis pracy znajduje siň w bibliotece uniwersyteckiej.  

85 Emil G·rski, op. cit.  

86 Ibidem.  

87 Anthony Charles Hockley Smith, Orghast at Persepolis, Londyn 1972, s. 225, za: David Wiles, Kr·tka 

historia przestrzeni teatralnych, przeğ. Ğukasz Zaremba, red. nauk. pol. wyd. Wojciech Dudzik, Warszawa 

2012, s. 7. 

88 Tadeusz Kantor, Tam, gdzie dramat siň staje, maszynopis, za: Jan Kğossowicz, Tadeusz Kantor. Teatr, 

Warszawa 1991, s. 23.  
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Gombrowicz pisağ w liŜcie do brata i jego Ũony: Ămağo co mnie tak nudzi i irytuje jak teatr 

i jego sprawyò89. 

Te gğosy mogğyby oburzaĺ, gdyby zapomnieĺ, Ũe kaŨdy z nich byğ wyrazem oso-

bistego rozczarowania nie tyle samym teatrem, ile tzw. Ăteatrem martwymò, wedğug ter-

minologii Brookeôa90. Pozbawione kontekst·w historycznych i biograficznych rzeczywi-

Ŝcie mogğyby budziĺ konsternacjň. I skğaniaĺ do stawiania rozmaitych pytaŒ, poczŃwszy 

od pierwszego, chyba najwaŨniejszego: dlaczego reŨyserom i dramaturgom tak czňsto 

zdarza siň nie lubiĺ teatru? 

Brook deklaruje swojŃ niechňĺ wprost: 

Przez cağe Ũycie chciağem opuŜciĺ teatr. Chyba nigdy nie wierzyğem, Ũe teatr moŨe wywieraĺ jakikolwiek 

wpğyw, jeŜli nie jest zwiŃzany z Ũyciem. To dlatego ciŃgle powtarzam, Ũe nie lubiň teatru. PociŃga mnie 

praca z innymi ludŦmi nad formŃ pozwalajŃcŃ p·jŜĺ dalej niŨ jest to moŨliwe w codziennoŜci. InteresujŃ 

i  poruszajŃ mnie wydarzenia teatralne, w kt·rych to, co zostaje pokazane, gğňboko mnie dotyczy. Nie in-

teresuje mnie chodzenie do teatru dla samego chodzenia do teatru. Zawsze wolağem film albo posiğek 

z  przyjaci·ğmi. Teatr jest przecieŨ polem Ũycia, a ja sam otworzyğem siň naŒ przypadkiem91. 

Gombrowicz takŨe nie cierpiağ tej cağej towarzysko-rozrywkowej otoczki, intensyfiko-

wanej przez konsumpcjonizm i indyferentyzm mieszczaŒskiej publicznoŜci92. Jego po-

dejŜcie do teatru byğo osobliwe. Utrzymywağ, Ũe pisaniem dramat·w zajŃğ siň, Ăaby zy-

skaĺ na czasieò93. ObraŨony, Ũe jego debiut dramaturgiczny nie spotkağ siň z wiňkszym 

zainteresowaniem, dostağ Ămanii gardzenia aktorkamiò94. Bywağo, Ũe otwarcie demon-

strowağ swojŃ awersjň do teatru. Ostentacyjnie unikağ oglŃdania wğasnych sztuk na scenie. 

 
89 List Witolda Gombrowicza do Stanisğawy i Janusza Gombrowicz·w z 20 stycznia 1964 roku, [w:] idem, 

Listy do rodziny, oprac. Janusz MargaŒski, Krak·w 2004, s. 346-347. 

90 ĂNa pierwszy rzut oka sprawň Teatru Martwego moŨna by zbyĺ stwierdzeniem, Ũe jest to zğy teatr. StratŃ 

czasu mogğaby siň wydawaĺ krytyka tej odmiany teatru ï najczňŜciej spotykanej, kojarzonej z pogardza-

nym, zğym teatrem komercjalnym. Wagň i aktualnoŜĺ problemu docenimy jednak dopiero wtedy, gdy zo-

baczymy, Ũe owa martwota jest tylko pozornie niegroŦnaò (Peter Brook, Teatr Martwy, [w:] idem, Pusta 

przestrzeŒ, przeğ. Witold Kalinowski, wstňp: Zygmunt H¿bner, noty: Mağgorzata Semil, Warszawa 1977, 

s. 25).  

91 Teatr jest polem Ũycia. Z Peterem Brookiem rozmawia Dobrochna Ratajczakowa, przeğ. Grzegorz Zi·ğ-

kowski, [w:] Peter Brook, Z Grotowskim. Teatr jest tylko formŃ, pod red. Paula Allaina, Georgesôa Banu 

i Grzegorza Zi·ğkowskiego, oprac. Grzegorz Zi·ğkowski, Wrocğaw 2015, s. 78.  

92 Zob. Piotr Millati, Aktor Gombrowicz, [w:] idem, Tratwa Meduzy. Szkice o literaturze, GdaŒsk 2013. 

93 Witold Gombrowicz, Testament, Warszawa 1990, s. 21. 

94 Ibidem. 
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Raz tylko wybrağ siň w Nicei na Iwonň, ksiňŨniczkň Burgunda w reŨyserii Bernarda Fon-

taineôa, po kt·rej miağ byĺ wzruszony i szczňŜliwy, jak wspomina Rita Gombrowicz95. 

JednoczeŜnie losy sceniczne jego utwor·w nie byğy mu obojňtne, czemu nie raz dawağ 

wyraz w listach do rodziny. MoŨliwe, Ũe ta dziwaczna relacja z teatrem byğa czňŜciŃ bğa-

zeŒskiego emploi Ăaktora Gombrowiczaò96. 

Kantor takŨe nie ukrywağ swojego krytycyzmu wobec komercjalizacji teatru. 

W  manifestach sprzeciwiağ siň konwencjonalnej przestrzeni teatralnej: Ăteatr (budynek, 

scena, widownia), teren odwiecznymi praktykami zobojňtniağy i zneutralizowany, jest 

najmniej odpowiednim miejscem na urzeczywistnienia dramatuò97. Momentem zwrot-

nym formowania siň jego teorii miejsca teatralnego byğ rok 1939: ĂPrzestağem myŜleĺ 

o scenie pudeğkowej i o çnormalnymè teatrze. Pozostağ mi do dyspozycji p u s t y  p o -

k·jò98). Innym razem pisağ: 

Teatr jest chyba najdziwniejszŃ instytucjŃ. Widownia realna, z prawdziwymi balkonami, loŨami, parterem 

ï wszystko szczelnie wypeğnione krzesğami ï sŃsiaduje w zgodzie z przestrzeniŃ kompletnie innŃ, ĂdrugŃò, 

kt·ra jakby tuŨ obok siň przyczaiğa, na kt·rej wszystko jest FIKCJł, zğudzeniem, wszystko jest sztuczne, 

sfabrykowane tylko po to, aby zmyliĺ widza, Ăoszukaĺò99.  

Bruno Schulz, w odr·Ũnieniu od Brooka, Gombrowicza czy Kantora, nie byğ zwiŃzany 

z  teatrem zawodowo. Jako nauczyciel rysunk·w pomagağ przygotowywaĺ dekoracje do 

szkolnych przedstawieŒ, wystawianych przez amatorski zesp·ğ gimnazjalny100. 

 
95 Rita Gombrowicz, Gombrowicz w Europie. świadectwa i dokumenty 1963-1969, przeğ. Oskar Hedemann 

i in, Krak·w 2002,  s. 339, za: Piotr Millati, op. cit., s. 23.   

96 Tak nazwie go Millati. Por. Jerzy Jarzňbski, Gra w Gombrowicza, Warszawa 1982, s. 60: ĂAktorski 

kostium i maska ï zanim stanŃ siň rekwizytami osobistej doktryny Ũyciowej ï byğy najpierw jego broniŃ 

przeciw ofensywie otoczeniaò).  

97 Tadeusz Kantor, op. cit., s. 23. 

98 Idem, Perypetie çOdysoweè ï dalszy ciŃg ï w pustym pokoju. Formy symboliczne, [w:] idem, Pismaé, 

s. 364. 

99 Idem, CiŃgle dygresja. Iluzja sceny i jej ur-materie, [w:] ibidem, s. 371-372. 

100 Pisağ o tym Bogusğaw Marszal (Wspomnienia Bogusğawa Marszala z 30 listopada 1983 roku, SWś 198). 
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Sam uwaŨağ, Ũe na teatrze siň nie zna. Poproszony przez Kazimierza Truchanowskiego 

o  opiniň na temat jego sğuchowiska, odpisağ wymijajŃco101: 

PaŒskie sğuchowisko czytağem z zainteresowaniem. Pr·cz mego subiektywnego zainteresowania ï nic 

o  tym powiedzieĺ Panu nie mogň ï nie znam siň zupeğnie na tym. W Warszawie niech to Pan pokaŨe 

Irzykowskiemu ï on siň bardzo zajmuje scenariuszami dla radia i on moŨe Panu daĺ dobre wskaz·wki, jak 

rzecz zastosowaĺ do warunk·w radia (KL 112). 

Jako krytyk nie brağ na warsztat dramat·w102. Nie uczestniczyğ aktywnie w Ũyciu teatral-

nym, pomijajŃc przedstawienia szkolne, w kt·rych najpierw jako uczeŒ, p·Ŧniej nauczy-

ciel drohobyckiego gimnazjum musiağ braĺ udziağ103. Znağ dobrze kilku ludzi teatru, ta-

kich jak Witkacy, Gombrowicz, Nağkowska, Rychter·wna. Wyksztağcenie teatralne po-

siadağa r·wnieŨ Romana Halpern, z kt·rŃ siň przyjaŦniğ i korespondowağ w  latach trzy-

dziestych; Dorota KipieŒ, Ũona siostrzeŒca Schulza, Ludwika Hoffmana, byğa aktorkŃ 

teatru lwowskiego ï wedğug Michağa Chajesa, Schulz Ũyğ z niŃ Ăw duŨej przyjaŦni i ser-

decznoŜciò104. 

Niekiedy byğy to znajomoŜci epizodyczne105, na przykğad z Wilamem HorzycŃ, 

kt·ry za wstawiennictwem Ostapa Ortwina miağ pom·c Schulzowi w nawiŃzaniu 

 
101 I chyba szczerze, choĺ niewykluczone, Ũe jego zwiňzğa odpowiedŦ wynikağa z pr·by unikniňcia zajňcia 

stanowiska. PodobnŃ strategiň Schulz obiera w liŜcie do Stefana Szumana z 24 lipca 1932 roku: ĂNie mam 

wyksztağcenia literackiego, nie znam poezji wsp·ğczesnej i nie potrafiň ustaliĺ genealogii, miejsca tej poe-

zjiò (KL 36), p·Ŧniej jednak zachwala przesğane przez Szumana wiersze, por·wnuje je do utwor·w Ril-

kego, etc. Nazbyt pochlebnŃ recenzjň Schulza zwykğo siň uwaŨaĺ za efekt nie tyle rzetelnej oceny tw·rczo-

Ŝci Szumana, ile wyraz wdziňcznoŜci za pozytywnŃ opiniň profesora na temat Sklep·w cynamonowych 

(Jerzy Ficowski, Przyczynki do autoportretu mitologa, [w:] op. cit., s. 242).  

102 Recenzowağ za to PowieŜĺ za 3 grosze Bertolta Brechta, kt·rŃ zresztŃ oceniağ bardzo entuzjastycznie 

(SK 101). 

103 Szczeg·ğowo zajňğa siň tym Katarzyna Warska, kt·ra opracowağa blok wpis·w dziennych poŜwiňconych 

szkolnej codziennoŜci Schulza (zob. na przykğad https://schulzforum.pl/pl/kalendarz/19-czerwca-1909, do-

stňp: 2 stycznia 2024). 

104 ZağŃcznik do listu Michağa Chajesa do Jerzego Ficowskiego z 7 czerwca 1948 roku, SWś 50. 

105 W ParyŨu Schulz pr·bowağ skontaktowaĺ siň z Elio Ganzerlo, kt·remu miağ przekazaĺ prezent od dro-

hobyckich przyjaci·ğ, doktora Srula Schmera i jego Ũony Dziuni, dawnej uczennicy Schulza. Schulz bez-

skutecznie pr·bowağ nadaĺ przesyğkň na podany mu adres, kt·ry, bğňdnie zapisany, nie odnosiğ siň do Ũadnej 

lokalizacji. ĂOstatecznie ï  jak ustaliğ Rosiek ï nazwa ulicy zostağa przez urzňdnik·w poczty odczytana 

jako ç7, rue Daunouè i tam dwukrotnie pr·bowano przesyğkň dostarczyĺ. Bez powodzenia. Po kilku godzi-

nach powr·ciğa z adnotacjŃ: ç2-ga pr·ba dorňczenia, osoba nieobecna, nie moŨna jej odnaleŦĺ, nieznana na 

ulicy Daunouè. Byĺ moŨe dlatego, Ũe w budynku numer 7 mieŜciğ siň Teatr Daunou. 



31 

 

kontakt·w ze Ŝrodowiskiem artyst·w plastyk·w (KL 33) czy Stefanem Jaraczem, kt·ry 

zaprosiğ Schulza do warszawskiego Teatru Ateneum. Jeszcze inny charakter miağa znajo-

moŜĺ z  Wğadysğawem Zawistowskim, krytykiem teatralnym, kt·ry w latach trzydzie-

stych peğniğ funkcjň naczelnika Wydziağu Ministerstwa WyznaŒ Religijnych i OŜwiecenia 

Publicznego i byğ osobŃ wpğywowŃ, kt·ra mogğa pom·c znňkanemu pracŃ dydaktycznŃ 

Schulzowi w uzyskaniu urlopu od pracy w szkole. 

Teatralne kontakty 

Schulz na co dzieŒ nie miağ i chyba nie chciağ mieĺ nic wsp·lnego z teatrem. W kaŨdym 

razie  niewiele dziŜ wiadomo o jego aktywnoŜciach na tym polu. Oto kolejne biağy plamy 

w schulzologii. Pisanie biografii Schulza ï jak pisağ Rosiek ï  to wyzwanie106. To two-

rzenie narracji peğnej domysğ·w i dopowiedzeŒ, budowanej na gruncie fragmentarycz-

nego archiwum, z kt·rego staramy siň wydobyĺ najwiňcej ile moŨliwe. Niekt·re Ŧr·dğa 

czasem zaskakujŃ, jak bilety wizytowe, znalezione po wojnie przez dawnego ucznia 

Schulza, Feiwela Schreiera107 wraz z paczkŃ list·w i kilkoma fotografiami na strychu 

domu przy ulicy FloriaŒskiej w Drohobyczu. DziŜ moŨna tylko siň domyŜlaĺ, ile takich 

bilet·w (w dobie popularnoŜci kultury wizyt·wkowej) Schulz miağ w swoich zbiorach. 

Ostağy siň tylko cztery: Kazimiery Rychter·wny, Jana Gondzika (inspektora szkolnego), 

Stanisğawy Gozdeckiej-Horzycowej i samego Schulza. 

O ile mi wiadomo, nikt im siň dotŃd bliŨej nie przyjrzağ. A przecieŨ zasğugujŃ na 

uwagň. Same wizyt·wki, opatrzone imieniem i nazwiskiem, nie byğyby moŨe nawet tak 

 
Czy pracowağ w nim Ganzerlo? Kim byğ? Aktorem? Czğowiekiem teatru? Dlaczego podağ adres teatru jako 

sw·j wğasny? Wiadomo o nim dzisiaj tyle, ile da siň wywnioskowaĺ z kr·tkiego listu. To przyjaciel droho-

byckich przyjaci·ğ Schulza. W jaki jednak spos·b poznağ Schmer·w? Jak przeciňğy siň drogi drohobyczan 

z tajemniczym mňŨczyznŃ o wğosko brzmiŃcym nazwisku? Czy Schulz, chcŃc siň spotkaĺ z  Ganzerlem, 

speğniağ jedynie przyjacielskŃ przysğugň, czy moŨe chciağ go prosiĺ o pomoc w nawiŃzaniu kontakt·w ze 

Ŝrodowiskiem artystycznym ParyŨa? JeŜli tak, to zamiar ten siň nie powi·dğò (Stanisğaw Rosiek, Schulz 

w ParyŨu, ĂSchulz/Forumò 2021, nr 17-18, s. 216). 

106 Stanisğaw Rosiek, Biografia Schulza jako wyzwanie (rzucone historii), [w:] idem, Odciňcie. Szkice wok·ğ  

Brunona Schulza, GdaŒsk 2021, s. 17.  

107 Wbrew woli Schreiera w latach piňĺdziesiŃtych dokumenty znalazğy siň w posiadaniu Artura Sandauera, 

adresata czňŜci list·w, kt·ry zdecydowağ siň je opublikowaĺ dopiero w 1976 roku w ĂKulturzeò (nr 16-18); 

w 2009 roku przekazağ cağoŜĺ Muzeum Literatury w Warszawie (zob. List Feiwela Schreiera do Jerzego 

Ficowskiego z maja 1965 roku, SWś 245-246; zob. teŨ. Jerzy Ficowski, Strych na FloriaŒskiej, [w:] idem, 

op. cit, s. 218-228).  
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zajmujŃce, gdyby wğaŜciciel uŨywağ ich zgodnie z przeznaczeniem. Na szczňŜcie tak nie 

byğo. Schulz bez skrňpowania kreŜliğ po nich, gdy tylko potrzebowağ kawağka papieru, co, 

zdaje siň, byğo doŜĺ powszechnym zwyczajem. Podobny los spotkağ jego wğasny bilet, 

kt·rego obydwie strony pokryte sŃ jego odrňcznymi notatkami. 

Z ich treŜci moŨna siň niemağo dowiedzieĺ. I bez wiňkszego kğopotu odszyfrowaĺ 

wiňkszoŜĺ skr·t·w. Na przykğad nietrudno zidentyfikowaĺ Wandň Czaban jako lekarkň, 

specjalizujŃcŃ siň w leczeniu reumatyzmu, autorkň ksiŃŨki Reumatyzm. Wr·g nieznany. 

Zgadza siň nawet adres zamieszkania (ulica Piotrkowska 175, Ğ·dŦ) i numer telefonu 

(266-75)108. W dolnym rogu biletu, pod hasğem ĂJuna / U Szalek·wnej. Gğ. Urz. St. 

/ Zwrot druk. juŨ wypeğnionychò znajdujŃ siň notatki sporzŃdzone z myŜlŃ o J·zefinie 

SzeliŒskiej, narzeczonej Schulza. WiňkszoŜĺ tekstu na rewersie powstağa przy uŨyciu 

miňkkiego oğ·wka, z wyjŃtkiem nazwiska Allana Kosko (tğumacza literatury, autora 

pierwszego przekğadu prozy Schulza na jňzyk francuski109), kt·re zostağo zapisane czar-

nym atramentem. Awers biletu r·wnieŨ pokryty jest notatkami, w wiňkszoŜci wykona-

nymi oğ·wkiem, innym razem czerwonŃ kredkŃ lub zielonym tuszem.  

Wğasny bilet wizytowy sğuŨyğ Schulzowi zamiast notesu kilkukrotnie110. M·gğ 

uŨywaĺ go jako kawağka papieru w nagğych wypadkach, gdy musiağ coŜ pilnie zapisaĺ. 

W jakim celu znalazğa siň tam notatka: ĂPaŒstw. Instyt. Teatr.ò, wraz z adresem (Krucza 

14/12, 806-89)? Co oznacza,  podkreŜlone i opatrzone dwoma wykrzyknikami, jakby 

chodziğo o coŜ bardzo waŨnego, sğowo ĂFawelò, przywodzŃce na myŜl brazylijskie 

 
108 Zob. Ksiňga adresowa miasta Ğodzi i Wojew·dztwa ğ·dzkiego z informatorami Warszawy, Woj. Krakowskiego, 

Kieleckiego, Lwowskiego, PoznaŒskiego, Pomorskiego z m. GdyniŃ i ślŃskiego. Rocznik 1937-1939, s. 47, do-

stňpne online: http://bc.wimbp.lodz.pl/Content/73544/Ksiega_Adresowa_m_Lodzi_1937_1939aCz1.pdf, dostňp: 

11 kwietnia 2024. 

109 Rosiek pisağ o tym na marginesie swojej opowieŜci o Schulzu w ParyŨu (Schulz w ParyŨué, s. 228). 

Byğo to opowiadanie Martwy sezon, kt·rego przekğad ukazağ siň w 1959 roku w czasopiŜmie ĂLes Lettres 

Nouvellesò (Bruno Schulz, La Morte-saison, traduit du polonais par A. Kosko, ĂLes Lettres Nouvellesò 

1959, NÁ19). Jak ustaliğ Rosiek, to Allan Kosko byğ tğumaczem, o kt·rym Jan Brzňkowski w liŜcie do 

Mariana Jachimowicza wspomina, Ũe poŨyczyğ mu (niechňtnie, w obawie przed zaginiňciem unikatu, ale 

z  nadziejŃ na rychğy przekğad jednego z opowiadaŒ) sw·j egzemplarz Sanatorium pod KlepsydrŃ z dedy-

kacjŃ (kt·ry p·Ŧniej rzeczywiŜcie zaginŃğ). Cztery kolejne opowiadania Schulza w przekğadzie Kosko po-

jawiğy siň w publikacji wydanej dwa lata p·Ŧniej (idem, Trait® des Mannequins, traduit du polonais par 

S. Arlet, A. Kosko, G. Lisowski, G. Sidre, preface dôArtur Sandauer, Paris 1961).  

110 Prawdopodobnie zapiski z biletu pochodzŃ z koŒca lat trzydziestych, podobnie jak wiňkszoŜĺ list·w 

znalezionych przez Schreiera.  
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dzielnice nňdzy wielkich miast? Najpewniej byğo to imiň lub nazwisko Ũydowskie. Byĺ 

moŨe Fawel to inna forma imienia Feiwel (takie imiň nosiğ uczeŒ i przyjaciel Schulza, 

Schreier) albo Faiwel (na przykğad Faiwel Lantner, sŃsiad Schulza mieszkajŃcy przy Flo-

riaŒskiej 2111). Kim byğ Fawel z biletu wizytowego i co miağ z nim wsp·lnego Schulz, 

pozostaje zagadkŃ. 

Jak siň do tego ma, zapisane tuŨ niŨej, nazwisko Kazimierza Brodzikowskiego, 

z  dopiskami ĂTeatr miejskiò, ĂFotografieò, Ărecenzjeò? Ukğad graficzny tych notatek wy-

raŦnie sugeruje, by czytaĺ je ğŃcznie. Brodzikowski, aktor teatralny i filmowy, zwiŃzany 

miňdzy innymi z Teatrem Reduta, bywağ r·wnieŨ dyrektorem teatr·w, w tym Teatru 

Miejskiego Kameralnego w Czňstochowie. Trudno powiedzieĺ, co mogğo ğŃczyĺ Schulza 

z Brodzikowskim. 

Tak jak niewiele wiadomo o jego spotkaniu ze Stefanem Jaraczem, do kt·rego 

doszğo miňdzy wrzeŜniem a grudniem 1935 roku112. Do Teatru Ateneum przyprowadziğ 

Schulza Paweğ ZieliŒski, mŃŨ rzeŦbiarki Magdaleny Gross, kt·ra dwa lata wczeŜniej 

umoŨliwiğa Schulzowi poznanie Nağkowskiej i tym samym przyczyniğa siň do wydania 

Sklep·w cynamonowych w wydawnictwie ĂR·jò113. 

W liŜcie do Ficowskiego ZieliŒski tak relacjonowağ spotkanie Schulza z Jaraczem: 

OsobiŜcie zetknŃğem siň z Schulzem w r. 1935 w Warszawie. Na Ũyczenie Ŝp. Stefana Jaracza, kt·ry za-

szczycağ mnie swŃ przyjaŦniŃ, wprowadziğem Schulza do Ateneum. Opowiadağ mi Ŝp. Jaracz, Ũe Schulz 

wywarğ na nim fascynujŃce wraŨenie114. 

 
111 SWś 444. 

112 Wiadomo, Ũe we wrzeŜniu 1935 roku Jaracz wr·ciğ do Ateneum po kilku latach przerwy, stŃd sugero-

wana data poczŃtkowa. Dokğadniejszy przedziağ czasowy dağoby siň okreŜliĺ, gdyby moŨliwe byğo ustale-

nie, kiedy dokğadnie Schulz byğ w stolicy w drugiej poğowie 1935 roku. 6 paŦdziernika pisağ do Trucha-

nowskiego, Ũe chňtnie spotka siň z nim w Warszawie. 18 listopada Ũaliğ siň Brezom, Ũe SzeliŒska sama jest 

w Warszawie. Wiadomo na pewno, Ũe zn·w byğ w stolicy w czasie ferii ŜwiŃtecznych (https://schulzfo-

rum.pl/pl/kalendarz/1-stycznia-1936, dostňp: 27 czerwca 2024). 

113 O spotkaniu Schulza z NağkowskŃ 16 kwietnia 1933 roku pisağ Marcin Romanowski (https://schulzfo-

rum.pl/pl/kalendarz/16-kwietnia-1933, dostňp: 27 czerwca 2024). 

114 List Pawğa ZieliŒskiego do Jerzego Ficowskiego z 23 czerwca 1948 roku (SWś 303). 

W Regionach wielkiej herezji Ficowski odnotuje spotkanie Schulza z Jaraczem z bğňdnŃ datŃ i bez podania 

Ŧr·dğa: ĂP·ğrealna, jakby elficzna aura, jaka promieniowağa z jego postaci, wyrazu, gğosu ï sprawiağa, Ũe 

magia baŜniowych improwizacji urzekağa sğuchacza jeszcze bardziej. Owa niezwykğa aura robiğa wraŨenie 

na wszystkich, kt·rzy siň z Schulzem zetknňli. Kiedy w 1934 r. Schulz odwiedziğ teatr Ateneum w  War-

szawie, poznağ go Stefan Jaracz. Wielki aktor m·wiğ potem, Ũe Schulz wywarğ na nim wyjŃtkowo 
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Jaracz z pewnoŜciŃ miağ juŨ w·wczas okazjň sğyszeĺ o Schulzu i zechciağ poznaĺ go oso-

biŜcie. Parň lat wczeŜniej nie miağby takich ŨyczeŒ. Schulz byğ dla niego jeszcze wtedy 

postaciŃ anonimowŃ. Co innego w roku 1935, po debiucie ksiŃŨkowym. Musiağo byĺ 

o nim gğoŜno w Ŝrodowisku Zofii Nağkowskiej, do kt·rego naleŨağa takŨe Ũona ZieliŒ-

skiego, bliska przyjaci·ğka Hanny Nağkowskiej, siostry Zofii. 

Niewykluczone, Ũe podczas wizyty w teatrze Schulz obejrzağ spektakl z udziağem 

Jaracza. Ateneum byğo w·wczas jednŃ z najmodniejszych scen stolicy, uwielbianŃ przez 

publicznoŜĺ i docenianŃ przez krytykň115. Sezon teatralny tamtego roku rozpoczňğa kro-

tochwila Marcowy kawaler J·zefa BliziŒskiego, grana wsp·lnie z Majstrem i czeladni-

kiem J·zefa Korzeniowskiego. ĂByğo to theatrum wyborne, wesoğoŜĺ o lekko piekŃcym 

smaku, satyra zabawna i  sprawiedliwaò116, pisağ jeden z recenzent·w. W listopadzie, w 

dziesiŃtŃ rocznicň Ŝmierci Stefana ŧeromskiego wprowadzono do repertuaru jego Turo-

nia, w kt·rym Jaracz przypomniağ swojŃ sğawnŃ redutowŃ rolň Jakuba Szeli z 1923 roku. 

GrudniowŃ Tr·jkň hultajskŃ Johanna Nestroya, wedğug przer·bki Mariana Hemara, 

uznano za omyğkň repertuarowŃ, choĺ doceniano grň aktorskŃ Jaracza117. Czy Schulz wi-

dziağ kt·reŜ z tych przedstawieŒ? Czy mu siň podobağo? 

MnoŨŃc tego typu pytania, kt·re komuŜ przyglŃdajŃcemu siň z boku mogŃ wydaĺ 

siň nazbyt dociekliwe118, chcň przecieŨ pytaĺ o coŜ innego. Bardziej og·lnego 

 
fascynujŃce wraŨenie. Tu zapewne w duŨej mierze tkwiğa przyczyna szacunku i miru, jakim mğodzieŨ, 

mimo wszystko, otaczağa tego nieŜmiağego nauczyciela, tak bezbronnego wobec skğonnej do wybryk·w 

dzieciarniò (Jerzy Ficowski, Powr·t do szkoğy, [w:] op. cit, s. 60). Ta pomyğka wprowadziğa w bğŃd Jana 

Ciechowicza (choĺ w publikacji Bruno Schulz. Listy, fragmenty, wspomnienia z 1984 roku m·gğ znaleŦĺ 

przedruk listu ZieliŒskiego z podanŃ datŃ rocznŃ spotkania): ĂByĺ moŨe Jaracz spotkağ siň z Schulzem 

(chociaŨ wszystkowiedzŃcy monografista Stefana Jaracza Edward KrasiŒski takiego spotkania nie odnoto-

wağ). [é] Na pewno jednak nie m·gğ siň spotkaĺ Schulz z Jaraczem w Ateneum miňdzy 23 lutym a 15 

kwietnia. Z  tego prostego powodu, Ũe wielki aktor byğ wtedy na wygnaniu. Pracowağ w efemerydalnych 

teatrzykach Nowa Komedia i Teatr Aktora. Zostağ nawet skreŜlony z listy czğonk·w ZASP-u. Por·Ũniony 

z Leonem Schillerem wr·ciğ do Ateneum dopiero we wrzeŜniu 1935 rokuò (Bruno Schulz w teatrze, [w:] op. 

cit., s.  110-111).  

115 Edward KrasiŒski, Stefan Jaracz, Warszawa 1983, s. 412. 

116 Wojciech Natanson, Warszawskie wieczory teatralne, ĂCzasò 10 paŦdziernika 1935, za: Edward Kra-

siŒski, op. cit.  

117 Edward KrasiŒski, op. cit.  

118 Ale nie nikomu, kto kiedykolwiek pr·bowağ napisaĺ coŜ o Schulzu. Ten ruch drŃŨenia w gğŃb i  detek-

tywistyczne zaciňcie stanowiŃ nieodğŃczne elementy narracji schulzologicznych, a zwğaszcza wpis·w ka-

lendarzowych w kalendarium Ũycia, tw·rczoŜci i recepcji Schulza, opracowywanym przez zesp·ğ Pracowni 
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i  intymnego zarazem: co Schulz myŜlağ o teatrze? Czego w teatrze szukağ? JeŨeli, jak 

zakğadajŃ wszelkie teorie oparte na zasadzie indukcji, analizujŃc casus jednostki, nie po-

zbywamy siň ambicji pisania o uniwersum, pytajŃc o to, czym teatr byğ dla Schulza, po-

winnam pytaĺ, czym jest teatr w og·le. Nie roszczŃc Ũadnych encyklopedycznych pre-

tensji, chciağabym raczej zapytaĺ:  

Po co Schulzowi teatr? 

Gdyby takie pytanie postawiğ biograf Schulza, byĺ moŨe doszedğby do wniosku, Ũe po 

nic i  zamknŃğby cağŃ sprawň w jednym akapicie. RzeczywiŜcie, teatr nie byğ Schulzowi 

potrzebny, a juŨ na pewno nie byğ mu w Ũyciu niezbňdny. 

Co innego Schulzowi-pisarzowi. Zrazu mogğoby siň to wydaĺ paradoksem: ktoŜ, 

kto teatru specjalnie nie ceni, do teatru nie chodzi, na teatrze siň nie zna, wyjŃtkowo chňt-

nie korzysta z metaforyki teatralnej w swojej tw·rczoŜci literackiej i recenzenckiej, nawet 

w prywatnej korespondencji. Nie ma w tym jednak nic nadzwyczajnego ï znamy zasadň 

Pierreôa Bayarda z bestselleru Jak rozmawiaĺ o ksiŃŨkach, kt·rych siň nie czytağo. Jego 

teoriň dotyczŃcŃ literatury z powodzeniem moŨna by zastosowaĺ do filmu czy teatru: 

kultura to przede wszystkim kwestia orientacji. Czğowiek wyksztağcony to nie ten, kt·ry przeczytağ takŃ 

czy innŃ ksiŃŨkň, ale ten, kt·ry potrafi poruszaĺ siň poŜr·d wszystkich, kt·ry wie, Ũe tworzŃ one pewnŃ 

cağoŜĺ, i jest w stanie okreŜliĺ miejsce kaŨdego elementu tej cağoŜci w stosunku do pozostağych119. 

Schulz nie czytağ ksiŃŨki Bayarda, ale m·gğ antycypowaĺ zawarte w niej tezy. ŧeby siň 

o  tym przekonaĺ, wystarczy siňgnŃĺ po jego opowiadania lub zajrzeĺ do przypis·w 

w  kt·rymŜ z wydaŒ krytycznych. Jak na kogoŜ, kto, na przykğad, mağo ma wsp·lnego 

z  muzykŃ, Schulz cağkiem sprawnie posğugiwağ siň nomenklaturŃ muzykologicznŃ. Jego 

swoboda w operowaniu terminami z zakresu historii, filozofii, nauk o sztuce, architektu-

rze, mistyki Ũydowskiej, mitologii, wciŃŨ zadziwia i dowodzi niebywağej erudycji120.  

 
Schulzowskiej pod kierunkiem Stanisğawa RoŜka. SwojŃ drogŃ, ciekawe, co powiedziağby Schulz, gdyby 

zobaczyğ, jak skrzňtnie odnotowuje siň dziŜ wszystkie wydarzenia jego Ũycia, takŨe te najbardziej osobiste 

i bğahe. Czy Ũyczyğby sobie, Ũeby cağy Ŝwiat wiedziağ o wszystkich trapiŃcych go rozterkach, przebytych 

chorobach, spotkaniach, Ũalach, sğaboŜciach, pragnieniach i namiňtnoŜciach? 

119 Pierre Bayard, Jak rozmawiaĺ o ksiŃŨkach, kt·rych siň nie czytağo?, przeğ. Magdalena Kowalska, War-

szawa 2008, s. 20-21. 

120 JuŨ pierwsi czytelnicy zwracali uwagň na bogactwo jego sğownictwa (por. Andrzej PleŜniewicz, SWW 

104; Tadeusz Hollender, SWW 105). ZğoŜliwi wytykali mu: ĂTu ktoŜ gada i smaruje gňsto, nadrabia oz-

dobnymi zwrotami i çmasywnymiè sğowami, bo niewiele ma do powiedzeniaò; Ăjak wszelkie 
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Gdy pisağ o teatrze, rzadko kiedy odwoğywağ siň do konkretnych zjawisk, kt·re 

czytelnik m·gğby zidentyfikowaĺ i usytuowaĺ w przestrzeni historii teatru. Czasem jed-

nak pozostawiağ w tekŜcie pewne wskaz·wki, niekt·re nawet bardzo precyzyjne, jak na-

zwisko Bartolomea Bosco121, dziewiňtnastowiecznego magika, kt·rego wizerunek J·zef 

rozpoznaje na rozsypujŃcych siň kartach Ksiňgi. W innym opowiadaniu pojawi siň 

wzmianka o Phineasie Taylorze Barnumie, zağoŨycielu nowojorskiego Muzeum Amery-

kaŒskiego, sğynnego Ăprzybytku ludzkich osobliwoŜciò122. 

Narracja Schulza nie ma w sobie nic z kronikarskiej skrupulatnoŜci historyka te-

atru. Nie taki zresztŃ jej zamiar. Jego opowieŜĺ skupia siň wok·ğ pewnej idei, zgodnie 

z kt·rŃ Ŝwiat stworzony jest na podobieŒstwo teatru.  

WyobraŦnia scenograficzna 

świat jest teatrem, o ile jest nim ten Ăjeden zakamar jegoò123, kt·ry Schulz pokazağ 

w  swoich opowiadaniach. Trudno oprzeĺ siň wraŨeniu, Ũe opisuje w nich wciŃŨ jedno 

i to samo miasto, nawet jeŜli ukryte za maskami pseudo-innych przestrzeni. Jerzy Jarzňb-

ski nazwie je Ămiastami-odbitkamiò124. Bez wŃtpienia takŃ odbitkŃ jest miasteczko sana-

toryjne, w kt·rym J·zef odwiedza ojca: ĂDziwne, mylŃce podobieŒstwo do rynku 

 
muzealnictwo, posğugujŃce siň nomenklaturŃ jakoby niedostňpnŃ dla profan·w, jak wszelki, sğowem, ko-

lekcjonerski egotyzm, siňgajŃcy na wskroŜ freudowskich Ŧr·değ, mistyfikacja ta posğuguje siň specjalnym 

narzeczem, zachowujŃc pozory powagi, co wiňcej: pseudonaukowej dyscyplinyò (Stefan Napierski, SWW 

467-468). 

121 Zob. Witold Filler, Cyrk, czyli emocje pradziadk·w. Warszawa 1963, s. 72. Por. Anna Czabanowska-

Wr·bel, W poszukiwaniu Autentyku: Ksiňga Alfikcji, [w:] Bruno od Ksiňgi Blasku. Studia i eseje o  tw·r-

czoŜci Brunona Schulza, pod. red. Pawğa Pr·chniaka, Krak·w 2013. 

122 Jean-Jacques Courtine, Ciağo anormalne. Historia i antropologia kulturowa uğomnoŜci, [w:] Historia 

ciağa, pod red. idem, tom trzeci: R·Ũne spojrzenia, wiek XX, pod red. Jeana-Jacquesôa Courtine, przeğ. Kry-

styna Belaid i Tomasz Str·ŨyŒski. GdaŒsk 2014, s. 197. 

123 W liŜcie do Ũony z 1 marca 1943 roku Witkacy pisağ: ĂSklepy cynamonowe wspaniağe. Gdyby t a k Szulz 

[!] opisağ cağy Ŝwiat, a nie jeden zakamar jego, byğby najgen[ialniejszym] pis[arzem] Ŝwiataò (Stanisğaw 

Ignacy Witkiewicz, Listy do Ũony (1932-1935), przygotowağa do druku Anna MiciŒska, oprac. i przyp. 

opatrz. Janusz Degler, Warszawa 2010, s. 198). 

124 Jerzy Jarzňbski, Miasto Schulzaé, s. 88. Jarzňbski pisze dalej: ĂRaz tylko ï w kr·tkim opowiadaniu 

Ojczyzna ï miejscem akcji jest jakieŜ wyraŦnie wiňksze, choĺ nie mniej opiekuŒcze i przyjazne bohaterowi 

miasto. Ale ono wğaŜnie zdaje siň onirycznŃ wersjŃ çDrohobycza idealnegoè, miastem bardziej z marzeŒ 

niŨ z rzeczywistoŜciò (s. 79).  
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naszego miasta rodzinnego! Jak podobne sŃ w samej rzeczy wszystkie rynki na Ŝwiecie! 

Niemal te same domy i sklepy!ò (OP 271). 

Roland Barthes w ksiŃŨce Imperium znak·w, bňdŃcej zapisem jego podr·Ũy do 

Japonii, zaobserwowağ, Ũe miasta, kt·re w jakiŜ spos·b wyğamujŃ siň ze znanej konwencji 

ĂwywoğujŃ w nas silny niepok·jò125. Jak Tokio, kt·re wyr·Ũnia puste centrum (ĂCağe 

miasto otacza miejsce jednoczeŜnie zakazane i obojňtne, siedzibň zamaskowanŃ zieleniŃ, 

ochranianŃ przez fosy wodne, zamieszkanŃ przez cesarza, kt·rego nigdy nie widaĺò126). 

Z reguğy europejski podr·Ũnik czuje siň swobodnie i bezpiecznie, gdy w obcej topografii 

rozpoznaje znajomy schemat, dziňki kt·remu potrafi zorientowaĺ siň w nowej przestrzeni 

i niejako zadomowiĺ siň w niej. Gdy ten porzŃdek zostanie zachwiany, rozpoczyna siň 

jego bezradnoŜĺ: 

Miasta czworokŃtne, tr·jkŃtne (np. Los Angeles) wywoğujŃ w nas silny niepok·j; raniŃ nasze poczucie 

cağoŜciowego doŜwiadczenia miasta, zgodnie  z kt·rym cağa przestrzeŒ miejska powinna mieĺ centrum, do 

kt·rego moŨna iŜĺ i z kt·rego moŨna wr·ciĺ, miejsce-cağoŜĺ, o kt·rym siň marzy i wzglňdem kt·rego siň 

kieruje, jednym sğowem ï odnajduje siň127.  

BezradnoŜĺ J·zefa w miasteczku sanatoryjnym wywoğuje zgoğa przeciwne doŜwiadcze-

nie, wzmocnione somnambuliczno-halucynacyjnŃ atmosferŃ, jaka panuje w  cağej oko-

licy: ĂGdzieŨ jestem? Co siň tu dzieje? W jakŃ matniň wplŃtağem siň?ò (OP 284). To obce 

miasto do zğudzenia przypomina jego miasto rodzinne. Kğopot w tym, Ũe nie tylko przy-

pomina. Uczucie trwogi pojawia siň, jak Freudowskie Unheimliche, gdy J·zef orientuje 

siň, Ũe miasteczko, w kt·rym odwiedza ojca, jest miastem, z kt·rego przybyğ, z kt·rego 

tak dğugo jechağ kolejŃ128. 

 
125 Roland Barthes, Imperium znak·w, przeğ. Adam Dziadek, przekğ. przejrz., popr. i wstňpem opatrz. Mi-

chağ Paweğ Markowski, Warszawa 1999, s. 82. 

126 Ibidem, s. 82-83. 

127 Ibidem, s. 82.  

128 Efekt trwogi, wynikajŃcy z wraŨenia Ăpowt·rzeniaò, zdublowania, Ăniezamierzonego powrotuò tego, co 

znane, Ăsamowiteò, na poziomie lektury moŨe byĺ dodatkowo wzmocniony dziňki pamiňci czytelniczej, 

uruchamiajŃcej relacje intertekstualne w przestrzeni, jak powiedziağby Bayard, naszej Ăwewnňtrznej biblio-

tekiò. Jak wiadomo, miasto z Sanatorium pod KlepsydrŃ jest rodzajem sobowt·ra innego literackiego mia-

sta, znanego z Czarodziejskiej G·ry Thomasa Manna. Ostatnio kolejnŃ Ăodbitkňò Mannowskiego miasta 

sanatoryjnego zaproponowağa Olga Tokarczuk w powieŜci Empuzjon. 

MoŨna teŨ, jak Bohumil Hrabal, w doŜwiadczeniach podr·Ũniczych, literackich lub realnych, odkrywaĺ nie 

Unheimlich, ale ï przeciwnie ï wraŨenie ĂswojskoŜciò i zadomowienia: Ăw lipcu i sierpniu powietrze drŨağo 
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Miastem-odbitkŃ, miastem-sobowt·rem. WğaŜciwie podr·bkŃ. Obietnica Ăcofniň-

tego czasuò okazuje siň szumnŃ reklamŃ, oferowany zastňpczy czas ï do cna zuŨyty, zno-

szony, przetarty i dziurawy, z drugiej rňki (282-283). PrzestrzeŒ podobnie, teŨ z drugiej 

rňki, przypomina umownŃ scenografiň: 

Nie Ŝmiej siň ï m·wi Jakub do syna ï wynajŃğem tu lokal na sklep. [é] Nie wyobraŨaj sobie zn·w Ũadnych 

wspaniağoŜci. SkŃdŨe znowu. Daleko skromniejszy lokal niŨ nasz dawny magazyn. Po prostu buda w  po-

r·wnaniu z tamtym. U nas w mieŜcie wstydziğbym siň takiego straganu, ale tutaj, gdzieŜmy tyle musieli 

popuŜciĺ z naszych pretensyj ï nieprawdaŨ, J·zefie?... (269). 

Przedmioty codziennego uŨytku to nic innego jak teatralne butaforia: Ăprzewody dzwon-

k·w elektrycznych urywajŃ siň zaraz nad drzwiami i nigdzie nie prowadzŃò (281). Raz 

nawet wprost mowa o teatralnym rekwizycie ï J·zef nazwie tak skğadany refraktor astro-

nomiczny, przysğany mu zamiast ksiŃŨki pornograficznej, kt·rej wydawnictwo nie miağo 

na skğadzie. RozğoŨony teleskop przeobraŨa siň w ĂcoŜ na ksztağt dğugiego auta z lako-

wego pğ·tna, jakiŜ rekwizyt teatralny imitujŃcy w lekkim materiale papieru i sztywnego 

drelichu masywnoŜĺ rzeczywistoŜciò (274-276). ĂTrudno zaprzeczyĺ, Ũe wpadliŜmy po 

prostu w puğapkňò (281), stwierdza J·zef. I wchodzi, dosğownie ĂwjeŨdŨaò, na scenň tego 

sztucznego miasta Ăpapierowym autem, wŜr·d szpaleru goŜci odprowadzajŃcych zgor-

szonym spojrzeniem ten w istocie skandaliczny wyjazdò (276).  

W Posğowiu do Procesu Franza Kafki Schulz pisağ, Ũe jego metodŃ byğo Ăstwo-

rzenie r·wnolegğej, sobowt·rnej rzeczywistoŜci zastňpczej, wğaŜciwie bez precedensu. 

[é] Jego stosunek do rzeczywistoŜci jest na wskroŜ ironiczny, zdradliwy, 

 
i czuğem siň w Nymburku jak w Galicji, nie wiem dlaczego galicyjskie Ũydowskie miasteczka przypominağy 

mi Drohobycz, kiedy podr·Ũowağem po Wňgrzech przejeŨdŨağem przez takie wğaŜnie miasteczkaò (Piňkna 

rupieciarnia, przeğ. Aleksander Kaczorowski [w:] idem, Piňkna rupieciarnia, Woğowiec 2006, s. 89). Przy-

padek Hrabala jest tym bardziej ciekawy, Ũe on sam, w momencie gdy wypowiadağ te sğowa, w  Drohoby-

czu nigdy nie byğ, choĺ za sprawŃ opowiadaŒ Schulza uwaŨağ Drohobycz za Ănajpiňkniejsze miasto na 

Ŝwiecieò, i twierdziğ, Ũe w nim wğaŜnie czuje siň jak w domu: Ăprzeprowadziğem siň tam i  mieszkam tam 

do dziŜ, choĺ nigdy tam nie byğemò (ibidem, s. 92). 
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Refraktor astronomiczny, ok. 1936, tusz, Muzeum Literatury w Warszawie 
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peğen zğej woli ï stosunek prestidigitatora do swej aparatury. Stymuluje on tylko dokğad-

noŜĺ, powagň, wysilonŃ precyzjň tej rzeczywistoŜci, aŨeby jŃ tym gruntowniej skompro-

mitowaĺò (SK 46). Ta charakterystyka r·wnie dobrze mogğaby dotyczyĺ Schulza i jego 

sposobu prowadzenia narracji. 

Miasto Schulza przypomina, podobnie jak u Kafki, Ăsobowt·rnŃò konstrukcjň, 

zbudowanŃ z dekoracji teatralnych. W Sklepach cynamonowych ulice sŃ Ăpodw·jneò, 

Ăkğamliwe i zwodneò (SC 80), ogrodowa restauracja z Wiosny okazuje siň Ăzaimprowi-

zowanym obozowiskiem restauracyjnymò (OP 47). W Nocy wielkiego sezonu zapasy 

sukna w sklepie ojca piňtrzŃ siň, rosnŃ, rozsiadajŃ siň na p·ğkach Ăjak na galeriach jakie-

goŜ wielkiego teatruò (SC 111). Budki i kramiki jarmarczne, Ăwytapetowane jaskrawo 

reklamami czekolad, peğne mydeğek, wesoğej tandety, zğoconych bğahostek, cynfolii, trŃ-

bek, andrut·w i kolorowych miňt·wekò sklecone sŃ Ăz pudeğek po cukrachò (113). Sklepy 

przy ulicy Krokodyli majŃ Ăwadliwe, mňtne i brudne szyby, ğamiŃce w falistych reflek-

sach ciemne odbicie ulicyò (90), magazyn konfekcji jest jedynie ĂfasadŃò, za kt·rŃ kryje 

siň Ăantykwarnia, zbi·r wysoce dwuznacznych wydawnictw i druk·w prywatnychò (92-

93). ĂWszystko to lipaò129, chciağoby siň powt·rzyĺ za Janem Gondowiczem, kt·remu 

przestrzeŒ ulicy Krokodyli kojarzy siň Ăz namiotami magik·w, pokazami kobiety 

z  brodŃ, zawrotami gğowy na diabelskim kole, grŃ w trzy karty ï sğowem z atrakcjami 

wesoğego miasteczkaò130.  

J·zef spaceruje ĂwzdğuŨ wystaw sklepowych, tych brudnych, szarych czworobo-

k·w, peğnych tandetnych towar·w, wielkich woskowych manekin·w i lalek fryzjerskichò 

(96). Zwraca uwagň na ĂdziwnŃ osobliwoŜĺ tej dzielnicy: brak barw, jak gdyby w tym 

tandetnym, w poŜpiechu wyrosğym mieŜcie nie moŨna byğo sobie pozwoliĺ na luksus ko-

lor·wò (91). UmownoŜĺ i prowizorycznoŜĺ sklepowych wystaw pozwala myŜleĺ o nich 

nie tylko jako o Ăjednobarwnych fotografiachò z broszur reklamowych, ale r·wnieŨ ele-

mentach malowanych dekoracji: ĂWidziağo siň tam tanie, marnie budowane kamienice 

o karykaturalnych fasadach, oblepione monstrualnymi sztukateriami z popňkanego 

gipsu. Stare krzywe domki podmiejskie otrzymağy szybko sklecone portaleò (90).  

W tych obrazach przestrzeni miejskiej moŨna widzieĺ literackie opisy projekt·w 

architektonicznych. WraŨliwoŜĺ na detale, panoramiczna optyka, skğonnoŜĺ do deformacji 

 
129 Jan Gondowicz, Interesy pana Jakuba, [w:] idem, Sukna i salamandry, Krak·w-Budapeszt-Syrakuzy 

2023, s. 20.  

130 Ibidem. 
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i surrealizmu ŜwiadczŃ o pewnej idiomatycznej wyobraŦni scenograficznej Schulza131, 

kt·ry unieruchamia Ŝwiat w postaci zamkniňtej miniatury132, na wz·r boite ¨ miracles, 

barokowego Ăpudeğka cudownoŜciò133. 

Teatr pamiňci 

Albo jakiegoŜ szczeg·lnego teatru pamiňci, wypeğnionego po brzegi rozmaitymi szpar-

gağami i bibelotami. Dzieğa prowincjonalnego archiwisty-kolekcjonera, pozbawionego 

ideağ·w, do jakich dŃŨyğ Giulio Camillo, kiedy projektowağ swoje opus magnum, drew-

niany Ăteatr z oknamiò, Ăkonstrukcjň duszy i umysğuò134. 

Legendarny teatr Camilla, nigdy nie ukoŒczony135, miağ byĺ nowatorskim, na 

miarň szesnastego wieku, narzňdziem mnemotechniki, porzŃdkujŃcym wyobraŨenia 

i teksty ukğadajŃce siň w zbi·r uniwersalnej wiedzy. Schulz nie ma takich ambicji. Brak 

mu wiary renesansowych myŜlicieli w niezmiennoŜĺ Ŝwiata, kt·ry moŨna poznaĺ poprzez 

zmysğ wzroku, tak jakby oglŃdağo siň spektakl. Teatr Schulza przypomina raczej dawne 

Kunstkammern, w kt·rych gromadziğo siň przedmioty nie w celu poznawczym, ale Ăaby 

siň nimi zachwycaĺ i wzbudzaĺ podziwò136. TakŃ zasadň, zdaje siň, przyjňli kupcy gro-

madzŃcy swe osobliwe towary w sklepach cynamonowych: 

 
131 Tň atmosferň starej rekwizytorni, rupieciarni, skğadowiska osobliwych rekwizyt·w dobrze wyczuli i po-

kazali w swoich animacjach bracia Timothy i Stephen Quay.  

132 Takie Ŝwiaty, ĂŜwietlane i jasneò zaklňte sŃ w kolorowych szklanych kulach ogrodowych, kt·rych opisy 

pojawiajŃ siň w Sierpniu czy WioŜnie (SC 32; OP 190). Por. Katarzyna Szalewska, Akwarium i luneta. 

Metaforyka okulocentryczna w tw·rczoŜci Brunona Schulza, ĂSchulz/Forum 2018, nr 11, s. 32, Jakub Orze-

szek, śmierĺ (3). Antyhasğo do Sğownika schulzowskiego, [w:] idem Drugie ciağo pisarza. Eseje o  Brunonie 

SchulzuĚ GdaŒsk 2023, s. 191.  

133 Krzysztof PleŜniarowicz, Przestrzenie deziluzjié, s. 19. 

134 Frances A. Yates, Mnemontechnika renesansowa: Teatr Pamiňci Camilla, [w:] idem, Sztuka pamiňci, 

przeğ. Witold RadwaŒski, posğ. opatrz. Lech Szczucki, Warszawa 1977, s. 139. 

135 Niekt·rzy twierdzili, Ũe teatr Camilla w og·le nigdy nie istniağ (ibidem, s. 141-142). ślady po konstrukcji 

teatru zaginňğy, zaŜ do planowanej publikacji tekstu teoretycznego nie doszğo; jednak zachowağ siň list Vi-

gliusa Zuichemusa, relacjonujŃcy spotkanie z Camillem w Wenecji, kt·ry miağ osobiŜcie oprowadzaĺ go 

po swoim Ădrewnianym teatrzeò i opowiadaĺ o projekcie jego kopii dla kr·la francuskiego (ibidem, s. 137-

139). 

136 Krzysztof Pomian, Kunstkammern, [w:] idem, Muzeum. Historia Ŝwiatowa, tom 1: Od skarbca do mu-

zeum, przeğ. Tomasz Str·ŨyŒski, GdaŒsk 2023, s. 407. 
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MogğeŜ tam znaleŦĺ ognie bengalskie, szkatuğki czarodziejskie, marki kraj·w dawno zaginionych, chiŒskie 

odbijanki, indygo, kalafonium z Malabaru, jaja owad·w egzotycznych, papug, tukan·w, Ũywe salamandry 

i bazyliszki, korzeŒ mandragory, norymberskie mechanizmy, homunkulusy w doniczkach, mikroskopy i lu-

nety, a nade wszystko rzadkie i osobliwe ksiŃŨki, stare folianty peğne przedziwnych rycin i  oszağamiajŃ-

cych historii (SC 81). 

W tym skrupulatnym inwentarzu sklepowych p·ğek moŨna dostrzec, jak Katarzyna Sza-

lewska, Ăoczywisty przykğad literackiego oddania fenomenu cabinet de curiosit®sò, kt·ry 

jest wyrazem szczeg·lnej fascynacji Schulza rupieciami i odpadkami, ĂŜmietniskiem 

wspomnieŒò137. 

RzeczywiŜcie, sposobnoŜĺ odwiedzenia sklep·w cynamonowych zdarza siň nie-

zmiernie rzadko, a juŨ w og·le Ăz wystarczajŃcŃ sumŃ pieniňdzy kieszeniò. Ale J·zef jest 

bywalcem Ăszlachetnych handl·wò bynajmniej nie po to, by sporzŃdzaĺ sprawunki, ale 

by oglŃdaĺ Ărzadkie i zakazane drukiò, by syciĺ siň Ăgğňbokim zapachem farb, laku, ka-

dzidğa, aromatem dalekich kraj·w i rzadkich materiağ·wò(SC 81). 

JeŨeli Ŝwiat Schulza jest rodzajem teatru pamiňci, to w formie prowincjonalnego 

gabinetu osobliwoŜci, bňdŃcego dzieğem jakiegoŜ Ăniewybrednego kolekcjoneraò138, 

kt·ry Ăgrzebie siň w resztkach, gmera i pğawi w odpadkachò139. Te i inne okreŜlenia Na-

pierskiego mogğyby staĺ siň nawet czňŜciŃ leksyki Schulza, kt·ry nie wyparğby siň swojej 

fascynacji resztkami, Ŝmieciami, pakuğami, tandetnymi szpargağami140. 

W tym geŜcie gromadzenia stos·w starych gazet, broszur i foliant·w Katarzyna 

Lukas zauwaŨyğa podobieŒstwo Schulza do Abyôego Warburga, kt·ry, projektujŃc sw·j 

 
137 Katarzyna Szalewska, op. cit., s. 43. Jak pisze Szalewska, ĂSchulz [é] przypomina Benjamina, z jego 

zainteresowaniem przedmiotem pozostajŃcym poza towarowŃ wymianŃ, kolekcjonowaniem odğamk·w 

ruin dawnego Ŝwiataò (42). Podobne fascynacje bliskie byğy takŨe Witkacemu, kt·ry posiadağ wğasny ga-

binet osobliwoŜci, m. in. z akwafortami Schulza (zob. Jerzy Eugeniusz PğomieŒski, Polski çPontifex Ma-

ximusè katastrofizmu, [w:] Stanisğaw Ignacy Witkiewicz. Czğowiek i tw·rca. Ksiňga pamiŃtkowa, pod red. 

Tadeusza KotarbiŒskiego i Jerzego Eugeniusza PğomieŒskiego, Warszawa 1957, s. 183.). Kolekcja niestety 

nie zachowağa siň, jednak Wojciech Sztaba drobiazgowo rekonstruuje inwentarz na podstawie wspomnieŒ 

przyjaci·ğ Witkacego (Gra ze sztukŃ. O tw·rczoŜci Stanisğawa Ignacego Witkiewicza, Krak·w 1982, s. 257-

285).  Kto ciekaw, jakiego rodzaju osobliwoŜci moŨna byğo znaleŦĺ w tych zbiorach, wie, gdzie szukaĺ. 

138 Stefan Napierski, op. cit., s. 466. 

139 Ibidem, s. 465. 

140 Zob. Wğodzimierz Bolecki, Dwugğos o Schulzu, [w:] Sğownik schulzowskié, s. 95; zob. teŨ: Eliza KŃcka, 

op. cit., s. 16; Piotr Sitkiewicz, Bruno Schulz i krytycy. Recepcja tw·rczoŜci Brunona Schulza w latach 

1921-1939, GdaŒsk 2018, s. 137. 
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Atlas Ăukğadağ obok siebie reprodukcje malarstwa renesansowego, zdjňcia antycznych 

sarkofag·w i monet, prymitywnych druk·w ulotnych z okresu reformacji, wsp·ğczesne 

fotografie z gazet, znaczki pocztowe, reklamy kosmetyk·w i sp·ğek Ũeglugowychò141. 

U podstaw tej praktyki pieczoğowitego kolekcjonowania, wolnego od selekcji estetycznej 

leŨy przekonanie, Ũe nawet w marginalnych i masowych wytworach czğowieka ujawniĺ 

siň mogŃ Ăengramyò, Ŝlady pamiňciowe, zapisane w zbiorowej nieŜwiadomoŜci kulturo-

wej Ăw postaci okreŜlonych gest·w, p·z, mimiki i zrytualizowanych zachowaŒò142. 

Jeszcze innym przykğadem atlasu pamiňci m·gğby byĺ na przykğad Album Orbis 

Cypriana Norwida, kt·ry za pomocŃ wycink·w z ksiŃŨek i czasopism budowağ Ăogromny 

zbi·r wyobraŨeŒ kulturowych powstağych od zarania cywilizacji do lat siedemdziesiŃtych 

XIX wiekuò143.  

Projekt Schulza jest daleko skromniejszy. Ujawnia siň w nim potrzeba zapisu wra-

ŨeŒ i obraz·w, naleŨŃcych do Ŝwiata, kt·rego juŨ nie ma, a kt·ry byğ mu szczeg·lnie 

bliski, poniewaŨ byğ czasem jego dzieciŒstwa (ze wszystkimi fascynacjami Ăepoki ge-

nialnejò, kt·re mogŃ wywoğaĺ nawet zwykğe hasğa reklamowe cudownego Ŝrodka na po-

rost wğos·w [OP 120]). W tej praktyce Schulza jest jakiŜ gest ocalajŃcy. PrzywoğujŃcy 

twarze i gğosy, obrazy i dŦwiňki, zapachy, smaki, kt·re tworzŃ jego ĂprywatnŃ mitologiňò 

(SK 11). Ale nie tylko prywatnŃ. OpowieŜĺ Schulza jest przecieŨ takŨe realizacjŃ jednego 

z wielkich mit·w obecnych w polskiej prozie wsp·ğczesnej, mitu Galicji, ze wszystkimi 

jego Ŝwiatğami i cieniami. ĂMit bğyszczy tylko wtedy kiedy ulega demistyfikacji jego urok 

rodem z kartonowych dekoracjiò144, pisağ Claudio Magris w przedmowie do kolejnego 

wydania swojej ksiŃŨki o micie habsburskim. Ta Ăaprobata przez negacjňò145 wydaje siň 

nie tylko Ăbardzo austriackaò, ale teŨ Ăbardzo polskaò. Chňtnie praktykowana przez au-

tor·w polskiej prozy galicyjskiej, (de)mitologizujŃcych mit Galicji146. Ta aporia ujawnia 

 
141 Katarzyna Lukas, Problematyka pamiňci w tw·rczoŜci Brunona Schulza z perspektywy niemieckiej re-

fleksji pamiňcioznawczej, ĂSchulz/Forumò 2018, nr 12, s. 82. 

142 Ibidem, s. 76.  

143 Anna Borowiec, Norwida projekt dziej·w cywilizacji Ŝwiata, [w:] eadem, Album Orbis Cypriana Nor-

wida jako ksiňga sztukmistrza, GdaŒsk 2016, s. 5. 

144 Claudio Magris, Mit habsburski w literaturze austriackiej moderny, przeğ. ElŨbieta Jogağğa i Joanna 

Ugniewska, Krak·w-Budapeszt-Syrakuzy 2019, s. 10. 

145 Ibidem, s. 11. 

146 Ewa Wiegandt, Austria felix, czyli o micie Galicji w polskiej prozie wsp·ğczesnej, PoznaŒ 1988, s. 23. 

Wiegandt wymienia w tym kontekŜcie opowiadania Schulza, Wysoki zamek Stanisğawa Lema, Zmory Emila 
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siň r·wnieŨ w opowiadaniach Schulza, kt·ry po ten mit siňga, ale go nie gloryfikuje147. 

Tak jak nie idealizuje czas·w dzieciŒstwa, mimo Ũe nie brak mu dzieciňcej czuğoŜci w 

opisywaniu Ŝwiata, zaŜ idea Ădojrzewania do dzieciŒstwaò (KL 121) byğa bodaj jego naj-

waŨniejszym postulatem. 

Praca pamiňci Schulza, jak zauwaŨa Wojciech Owczarski148, ma w sobie coŜ 

z Ăzakğadu wynajmuò opisanego przez Kantora w partyturze Wielopola, Wielopola: 

ĂPowiedzmy otwarcie, Ũe proceder wywoğywania wspomnieŒ 

jest procederem podejrzanym i niezbyt czystym. 

Jest to po prostu zakğad wynajmu.  

Wspomnienie posğuguje siň postaciami çwynajňtymiè. 

SŃ to indywidua ciemne, mierne i podejrzane kreatury, 

kt·re czekajŃ, aby je çwynajŃĺè, jak çdochodzŃceè sğuŨŃce. 

JakieŜ pomiňte, niemyte, Ŧle ubrane, chorowite, 

podkurczone, podle ucharakteryzowane na postacie czňsto nam 

drogie i bliskieò149. 

U Schulza bňdŃ to na przykğad Ăludzie ogğuszeni i bez myŜli w gğowieò, jak ci z Wiosny, 

kt·rzy Ăkucali z gğowami w dğoniach, wisieli zgarbieni na ğawkach park·w z pğatkiem 

gazety na kolanach, z kt·rej tekst spğynŃğ w wielkŃ, szarŃ bezmyŜlnoŜĺ dnia, wisieli nie-

zgrabnie w pozie jeszcze wczorajszej i Ŝlinili siň bezwiednieò (OP 161-162). Albo nowa 

sğuŨŃca Genia z Ostatniej ucieczki ojca: Miağa mňtnobiağŃ cerň i nawet pod powiekŃ ema-

liowych oczu nie byğa r·Ũowaò (OP 328). Genia nie jest AdelŃ, jest podr·bkŃ dawnej 

sğuŨŃcej, kt·ra wypğynňğa statkiem do Ameryki, a okrňt, na kt·rym wsiadğa, zatonŃğ 

i sğuch po niech zaginŃğ. 

 
Zegadğowicza, S·l ziemi Jana Wittlina. Jak pisze: ĂCechŃ budowanych mitologii prywatnych jest ich am-

biwalencja, jednoczesna wzniosğoŜĺ i komizm. Powoduje jŃ rozdŦwiňk miňdzy przedmiotem i sposobem 

jego przedstawieŒ oraz nobilitacja przedmiot·w çniskichè, uŨytkowych bŃdŦ jarmarcznych, takich jak fo-

tografie, pudeğka po tytoniu, czy inne opakowania, oleodruki, pozytywki, katarynki, kt·re traktuje siň po-

dobnie jak dzieğa sztukiò (ibidem, s. 28). 

147 Por. Stanley Bill, Wiosna Brunona Schulza: historia i mit, przeğ. Tomasz Bilczewski, ĂRuch Literackiò 

2020, z. 6 (363).  

148  Wojciech Owczarski, Miejsca wsp·lne, miejsca wğasne. O wyobraŦni LeŜmiana, Schulza i Kantora, 

GdaŒsk 2006, s. 7. 

149 Tadeusz Kantor, Wielopole, Wielopole. [Partytura]. Zakğad wynajmu drogich nieobecnych, [w:] idem, 

Pisma, wybrağ i oprac. Krzysztof PleŜniarowicz, tom drugi: Teatr śmierci. Teksty z lat 1975-1984,  Wro-

cğaw 2004, s. 209. 
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PrzeszğoŜci Ănie da siň cağkiem odrobiĺò, mawiağ doktor Gotard (OP 265). ĂPro-

ceder wywoğywania wspomnieŒò nie ma mocy przywr·cenia tego, co minione. Tworzy 

jedynie projekcje dawnych obraz·w, wŃtpliwej jakoŜci sobowt·ry, zastňpcze, Ăwynajňteò 

byty, byle jak przebrane i ucharakteryzowane, jakby w myŜl koncepcji wt·rej demiurgii 

z Traktatu o manekinach: 

Ănie bňdziemy kğadli  nacisku na trwağoŜĺ ani solidnoŜĺ wykonania, twory nasze bňdŃ jakby prowizoryczne, 

na jeden raz zrobione. JeŜli bňdŃ to ludzie, to damy im na przykğad tylko jednŃ stronň twarzy, jednŃ rňkň, 

jednŃ nogň, tň mianowicie, kt·ra im bňdzie w ich roli potrzebna. Byğoby pedanteriŃ troszczyĺ siň o ich 

drugŃ, niewchodzŃcŃ w grň nogň. Z tyğu mogŃ byĺ po prostu zaszyte pğ·tnem lub pobieloneò (SC 57). 

Zrekonstruowany w ten spos·b Ŝwiat skazany jest na umownoŜĺ i teatralnoŜĺ przedsta-

wieŒ, czego najbardziej wymownym symbolem jest u Schulza wizerunek cesarza: ĂNa 

wszystkich horyzontach wyrastağ, zza wszystkich wňgğ·w wynurzağ siň ten profil wsze-

chobecny i nieunikniony, zamykağ Ŝwiat na klucz, jak wiňzienieò (OP 155). świat jako 

teatralne panoptikum, peğne figur woskowych na piedestağach, z centralnŃ postaciŃ Fran-

ciszka J·zefa, z jego Ătňpymi jak guziczkiò oczami (186), jeszcze za Ũycia przypominağ 

podstawionŃ kukğň, uosobienie mitu habsburskiego w krzywym zwierciadle. 

Buda jarmarczna. Schulz i Kantor 

Teatr Schulza w duŨej mierze naleŨy do przeszğoŜci. świat jest scenŃ teatralnŃ, ale nie 

wtedy, gdy jasno oŜwietlona, staje siň przestrzeniŃ gry i pozwala widzom budowaĺ w wy-

obraŦni cağe Ŝwiaty albo, jak w barokowym widowisku totalnym, z pomocŃ skompliko-

wanej aparatury robi to za nich. Jest scenŃ cichŃ i opuszczonŃ. Ze Ăzgasğym pejzaŨemò, 

Ăzburzonymi kulisamiò (SC 120), Ăporzuconymi larwamiò (112), papierowymi ptakami  

o dziobach Ăpodobnych do kğ·dek i zamk·wò (118). Misternie skonstruowana iluzja sa-

moistnie ĂrozwiŃzuje siň i rozprzňgaò (93), kontrolň przejmuje Ăatmosfera kulis, tylnej 

strony sceny, gdzie aktorzy po zrzuceniu kostium·w zaŜmiewajŃ siň z patosu swych r·lò 

(KL 107). 

Wchodzimy na zaplecze, za kulisy. Sytuacja nie do pomyŜlenia w teatrze iluzyj-

nym, kt·ry skrzňtnie ukrywağ cağy system maszynerii sğuŨŃcej wytwarzaniu iluzji. Artur 

Duda podkreŜla zwiŃzek klasycznego podziağu na scenň i widowniň z procesem ksztağto-

wania siň nowoŨytnoŜci, gdy, jak tğumaczy za Heideggerem, nastŃpiğo ĂokreŜlenie 
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pozycji czğowieka w Ŝwiecie jako podmiotu i przeksztağcenie Ŝwiata w przedmiotò150, zaŜ 

w miejsce bytu podstawiono jego podobiznň, ĂŜwiatoobrazò. ĂTo nie przypadek, Ũe w eu-

ropejskiej kulturze niemal r·wnolegle rozwijağy siň wğoska scena pudeğkowa i kartezjaŒ-

ska filozofia podmiotu, kt·ra za istniejŃce uznawağa tylko to, co staje siň przedmiotem, 

czyli ujawnia siň w przedstawieniuò151. 

Schulza nie interesuje Ăpodb·j Ŝwiata jako obrazuò152, ale jego dekonstrukcja. Re-

zygnacja z dualizmu fikcji i realnoŜci Ăna rzecz r·wnouprawnienia wielu r·wnorzňdnych 

Ŝwiat·w w niekoŒczŃcym siň cyklu przywoğaŒò153. MoŨna w tym ruchu widzieĺ zapo-

wiedŦ dwudziestowiecznych praktyk deziluzji, Ăanektowania realnoŜciò. 

TeatralnoŜĺ Ŝwiata, w swojej najprostszej i chyba najbardziej intuicyjnej definicji 

pojmowana jako sztucznoŜĺ, pojawia siň u Schulza tylko po to, by ulegaĺ nieustannej 

demaskacji. Tak jak w teatrze Kantora, kt·ry pisağ: 

Godzň siň na iluzjň, 

bo godzŃc siň na jej istnienie, 

mogň jŃ nieustannie niszczyĺ154.  

Podobne sğowa, kt·re moŨna chyba potraktowaĺ jako metakomentarz Schulza, pojawiajŃ 

siň w Ulicy Krokodyli: ĂTa rzeczywistoŜĺ jest cienka jak papier i wszystkimi szparami 

zdradza swŃ imitatywnoŜĺò (SC 94). Z tym Ũe bohater i narrator tych opowiadaŒ nie musi 

Ăniszczyĺ iluzjiò, Ŝwiat robi to za niego: ĂTymczasem powszechna rozwiŃzğoŜĺ zrzucağa 

coraz bardziej hamulce pozor·wò (93). 

O wsp·lnej wyobraŦni Schulza i Kantora napisano wiele155. NajczňŜciej w kon-

tekŜcie Umarğej klasy. Ostatnio bliŨej przyjrzağ siň ich relacji Wojciech Owczarski, kt·ry 

szczňŜliwie porzuciğ perspektywň recepcyjnŃ, by interpretowaĺ pokrewieŒstwa 

 
150 Artur Duda, Teatr realnoŜci. O iluzji i realnoŜci w teatrze wsp·ğczesnym, GdaŒsk 2006, s. 55. 

151 Ibidem. 

152 Ibidem, s. 56. 

153 Krzysztof PleŜniarowicz, op. cit, s. 13. Zob. na ten temat: Krzysztof Stala, op. cit., s. 67.  

154 Tadeusz Kantor, DziŜ sŃ moje urodziny. Wielka dygresja teoretyczna, [w:] idem, Pisma, tom 3: Dalej 

juŨ nicé Teksty z lat 1985ï1990, wybrağ i oprac. Krzysztof PleŜniarowicz, Krak·w 2005,  s. 235. 

155 Zob. na przykğad Artur Sandauer, Sztuka po koŒcu sztuki, ĂDialogò 1981, nr 3; Nina Kir§ly, op. cit.  
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wyobraŦni Schulza, Kantora i LeŜmiana w formie paraleli156. Warto byğoby uzupeğniĺ 

jego rozwaŨania o konteksty biograficzne157. 

Choĺ trudno to udowodniĺ, niewykluczone, Ũe Schulz i Kantor siň poznali. Mieli 

wsp·lnych przyjaci·ğ, Annň Pğockier i Marka Zwillicha, kt·rzy na przeğomie lat trzydzie-

stych i czterdziestych organizowali w swoim domu w Borysğawiu spotkania o charakterze 

towarzysko-artystycznym (Marian Jachimowicz po latach nazwie to miejsce Ăzagğňbiem 

poetyckimò158). Kantor znağ Pğockier i Zwillicha ze studi·w w Akademii Sztuk Piňknych 

w Krakowie; obydwoje grali nawet w jego debiucie reŨyserskim śmierĺ Tintagilesa na 

podstawie sztuki Maeterlincka159. Od koŒca lat trzydziestych Schulz regularnie odwie-

dzağ swoich przyjaci·ğ, co poŜwiadcza lektura jego list·w z tamtego okresu. MoŨliwe, Ũe 

kt·regoŜ razu spotkağ tam Kantora160.  

Sam Kantor przy r·Ũnych okazjach m·wiğ o Schulzu, choĺ nigdy nie wspominağ, 

Ũeby miağ okazjň poznaĺ go osobiŜcie. Jako tw·rca nie bardzo chciağ widzieĺ w nim in-

spiratora. Raczej bliskiego ducha, Ăuczestnika seansuò, jak nazwie go przy okazji pre-

miery Umarğej klasy161. ĂCağe nasze pokolenie wychowağo siň wğaŜciwie w cieniu 

 
156 Wojciech Owczarski, op. cit. 

157 Por. Luigi Marinelli, Kantor w cieniu Schulza, [w:] W uğamkach zwierciadğaé Bruno Schulz w 110 

rocznicň urodzin i 60 rocznicň Ŝmierci, pod redakcjŃ Mağgorzaty Kitowskiej-Ğysiak i Wğadysğawa Panasa, 

Lublin 2003.  

158 Marian Jachimowicz, Borysğaw ï zagğňbie poetyckie, ĂTw·rczoŜĺò 1958, nr 4, s. 56ï74. 

159 W Tarnowie i Krakowie. Szkolne lata Tadeusza Kantora 1924-1939 wraz z uzupeğnieniami do roku 

1944, pod red. J·zefa Chrobaka i Justyny Michalik, Krak·w 2009, s. 160.  

160 Zachowağ siň list Kantora do Zwillicha, w kt·rym pisağ do przyjaciela o idei-marzeniu stworzenia razem 

wsp·lnego teatru (List Tadeusza Kantora do Marka Zwillicha z maja 1939 roku, Archiwum Mariana Jachi-

mowicza w Wağbrzychu). Jacek Czarnik zapamiňtağ takŃ anegdotň: ĂI jeszcze drobiazg z moich rozm·w 

z p. Jachimowiczem. KiedyŜ, ŜmiejŃc siň, opowiadağ mi, jak Tadeusz Kantor, podwinŃwszy rňkawy ko-

szuli, pomagağ kopaĺ r·w pod instalacjň gazowŃ... juŨ nie pamiňtam, czy w domku Zwillich·w, czy w tym 

domu, w kt·rym mieszkağ poeta... Widaĺ byğo, Ũe bawi go obraz wielkiego artysty wymachujŃcego ğopatŃò 

(Jacek Czarnik, Zaginiony list Tadeusza Kantora, https://www.wbp.wroc.pl/wbp/pl/component/content/ar-

ticle?id=483, dostňp: 10 czerwca 2024). Zob. teŨ: List Mariana Jachimowicza do Jerzego Ficowskiego z 19 

listopada 1973 roku, SWś 133. 

161 Zob. na przykğad: Tadeusz Kantor, Przed premierŃ ĂCricot 2ò, notowağa B. Natkaniec, ĂEcho Krakowaò 

1975 nr 250, http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/48260/przed-premiera-cricot-2, dostňp: 10 maja 

2024; Umarğa klasaò czyli nowy Traktat o manekinach (rozmowa w paŦdzierniku 1975 roku), [w:] Krzysz-

tof Miklaszewski, Spotkania z Tadeuszem Kantorem, Krak·w 1989, s. 35 i 38. 
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Schulzaò 162, miağ kiedyŜ powiedzieĺ. W istocie czňsto bywağ postrzegany jako sukcesor 

Schulza, co przyprawiağo go o wŜciekğoŜĺ163. Problem Ălňku przed wpğywemò, z jakim 

niewŃtpliwie siň borykağ, byğ bardziej zğoŨony i nie ograniczağ siň wyğŃcznie do Schulza. 

Wiecznie chciağ udowadniaĺ, Ũe jest indywidualistŃ, Ũe tworzy Ăteatr autonomicznyò164. 

Utwory literackie, po jakie siňgağ podczas pracy nad UmarğŃ klasŃ (dzieğa Schulza, Wit-

kacego, Gombrowicza) nie byğy w jego sğowniku Ăpierwowzoramiò czy Ăoryginağamiò. 

Byğy Ătekstami preegzystujŃcymiò165. 

Owczarski we wstňpie swojej ksiŃŨki o Schulzu, LeŜmianie i Kantorze skğada takŃ 

deklaracjň: ĂWszystkie pokrewieŒstwa [é] traktujň jako przejawy Ducha Czasu, nie zaŜ 

jako impuls do tropienia wzajemnych wpğyw·w i zapoŨyczeŒò166
. Ta droga wydaje siň 

sğuszna: w relacji Schulz-Kantor szukaĺ nie inspiracji, ale podobnych, r·wnolegğych ob-

raz·w. Wychwytywaĺ analogie, Ămiejsca wsp·lne, miejsca wğasneò. Nie dlatego, Ũeby 

oddaĺ sprawiedliwoŜĺ Kantorowi, kt·ry i za Ũycia doczekağ siň nobilitacji oraz najwyŨ-

szych wyr·ŨnieŒ, ale dlatego, Ũe trudno wyznaczyĺ granice inspiracji, udowodniĺ zapo-

Ũyczenia, zrekonstruowaĺ proces pracy tw·rczej. Zdarza siň przecieŨ, Ũe artyŜci ï zupeğ-

nie niezaleŨnie ï miewajŃ podobne lub nawet takie same pomysğy. Do tego dochodzi 

pewien rodzaj atmosfery artystycznej zwanej duchem epoki (Zeitgeist). Zamiast o wpğy-

wach, plagiatach, Ăplagiatach przez antycypacjňò167 m·wmy wiňc moŨe, za Owczarskim, 

o wsp·lnej wyobraŦni Schulza i Kantora. 

Jej obrazy bywajŃ identyczne. Jak te opisy opuszczonej sceny teatralnej. Pierwszy 

pochodzi z opowiadania Schulza Druga jesieŒ: 

A o zmierzchu ten wielki nieporzŃdek i gmatwanina kulis, ten zamňt porzuconych kostium·w, wŜr·d kt·-

rych brodzi siň bez koŒca, jak wŜr·d szeleszczŃcych liŜci. I jest wielkie bezhoğowie, i kaŨdy ciŃgnie za 

sznury kurtyn, i niebo, wielkie jesienne niebo wisi w strzňpach prospekt·w i peğne jest skrzypienia blok·w. 

 
162 Ibidem, s. 34. 

163 Niekiedy nawet dawağ upust frustracji z wğaŜciwym sobie temperamentem, jak w czasie wernisaŨu jed-

nej z wystaw jego rysunk·w w Tel Awivie, podczas kt·rego ï wedle relacji Krzysztofa Miklaszewskiego 

ï jeden z miejscowych dziennikarzy miağ zaciekawiĺ siň reprodukcjami Xiňgi bağwochwalczej, towarzyszŃcym 

pracom Kantora (ĂAle ma Pan wyobraŦniňò), co doprowadziğo Kantora do ataku zğoŜci: ĂProszň to 

wszystko zdjŃĺ! Tu bňdŃ wisiağy moje rysunki, moje i tylko moje!ò (Luigi Marinelli, op. cit., s. 416).  

164 Krzysztof PleŜniarowicz, Kantor. Artysta koŒca wieku, Wrocğaw 1997, s. 115.  

165 Tadeusz Kantor, Przed premierŃ ĂCricot 2... 

166 Wojciech Owczarski, op. cit., s. 10. 

167 Zob. Tomasz Swoboda, Plagiat przez antycypacjň, ĂSchulz/Forumò 2016, nr 8, s. 7. 
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I ta poŜpieszna gorŃczka, ten zdyszany i p·Ŧny karnawağ, ta panika nadrannych sal balowych i wieŨa Babel 

masek, kt·re nie mogŃ trafiĺ do swych szat prawdziwych (OP 241).  

Drugi ï z mikro-tekstu Kantora: 

Jest taki szczeg·lny moment w teatrze [é] gdy pogasnŃ Ŝwiatğa i [é] opustoszeje widownia ï kiedy na scenie 

wszystko poszarzeje, dalekie pejzaŨe zamieniŃ siň w zwyczajnŃ klejowŃ farbň, a porzucone kostiumy i re-

kwizyty, dopiero co wspaniağe i peğne blasku, ukaŨŃ swojŃ tandetnoŜĺ i nňdznŃ imitacjň, kiedy umierajŃ 

uczucia i gesty, przed chwilŃ tak Ũywe i namiňtne i tak oklaskiwane. Byĺ moŨe zdarzy siň, Ũe jeszcze raz 

zechcemy wňdrowaĺ po scenie, jak po cmentarzu, szukajŃc Ŝlad·w Ũycia, kt·re jeszcze kilka chwil temu 

tutaj nas wzruszağoé[é.] Scena, BUDA JARMARCZNA, ten pusty Ŝwiat, jak wiecznoŜĺ, w kt·rej Ũycie 

rozpala siň na kr·tko, jak zğudzenie168. 

Obydwa fragmenty sŃ gğosami przeciwko temu, co zwykğo siň nazywaĺ ĂuğudŃ scenyò. 

Schulz i Kantor, kaŨdy na sw·j rachunek i z wğaŜciwŃ sobie wraŨliwoŜciŃ, prowadzŃ wğa-

snŃ grň z iluzjŃ. Schulz ï poprzez permanentnŃ bğazenadň, rozwiŃzğoŜĺ Ŝwiata, kt·ry na 

kaŨdym kroku samoistnie siň rozprzňga. Kantor ï za sprawŃ ĂŜwiadomych manipula-

cjiò169 z postaciŃ aktora, kt·rego zr·wnywağ z przedmiotem i z pozycjŃ widza, kt·rego 

osaczağ, pozbawiajŃc dystansu, a takŨe za sprawŃ idei Ăzainstalowanego przypadkuò, eks-

peryment·w teatru zerowego, wreszcie poprzez swojŃ obecnoŜĺ na scenie w trakcie spek-

takli. Krzysztof PleŜniarowicz nazwie jego tw·rczoŜĺ Ănieustannym pulsowaniem pomiň-

dzy ucieczkŃ od fağszujŃcej prawdň iluzji (od kt·rej uciec nie spos·b) a dŃŨeniem do 

odzyskania utraconego bezpowrotnie zwiŃzku czğowieka z realnoŜciŃò170.  

Tym, co warunkowağo myŜlenie Kantora o iluzji, byğa ulubiona przez symboli-

st·w buda jarmarczna. To od niej wszystko siň zaczňğo. Jeszcze jako student, w 1938 roku 

Kantor tğumaczyğ razem z WandŃ BaczyŒskŃ BağagaŒczyk Aleksandra Bğoka, kt·ry za-

mierzağ pokazaĺ w teatrze. Do premiery nigdy nie doszğo, jednak buda jarmarczna, jak 

p·Ŧniej m·wiğ, miağa uksztağtowaĺ jego teatr171. 

Buda jarmarczna. UcieleŜnienie czy obnaŨenie iluzji? Sam dramat Bğoka bywağ 

postrzegany juŨ to jako Ăironiczna replikaò symbolizmu, juŨ to Ăsamokrytyka 

 
168 Tadeusz Kantor, Wielopole, Wielopole. Wrocğaw 1984, s. 116. 

169 Krzysztof PleŜniarowicz, Teatr Ŝmierci Tadeusza Kantora, Chomot·w 1990, s. 22. 

170 Ibidem. Podobnie pisze Jan Kğossowicz: ĂcağŃ dziağalnoŜĺ teatralnŃ Kantora od roku 1943 do roku 1972 

moŨna by nazwaĺ çwalkŃ z iluzjŃ i anektowaniem realnoŜcièò (Kantor. Teatr, Warszawa 1991, s. 34). 

171 Tadeusz Kantor. Wňdr·wka, Krak·w 2000, s. 186. 
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symbolist·wò172. Wsiewoğod Meyerhold kilka razy wracağ do tego fantazmatu w swoich 

inscenizacjach; poŜwiňciğ mu takŨe tekst programowy. Fenomen budy jarmarcznej miağ 

staĺ siň porňcznym narzňdziem tzw. Ăreteatralizacji teatruò: 

Przed wystawieniem Budy jarmarcznej nikt, nigdy i nigdzie nie oŜmieliğ siň odsğoniĺ przed widzami zaku-

lisowych sekret·w efekt·w scenicznych. [...] W dawnym teatrze ludowym podobne chwyty mogğy byĺ 

zauwaŨalne, ale nigdy nie byğy specjalnie demonstrowane publicznoŜci. Dla rosyjskiej sceny poczŃtku XX 

wieku zupeğnie obca byğa dotŃd idea zuchwağego demaskowania iluzji i odsğaniania tajemnic Ăkuchni tea-

tralnejò. A Meyerhold odrzuciğ te dŃŨenia173. 

Buda jarmarczna w opowiadaniach Schulza ï tak jak u Kantora ï jest zamkniňta i opusz-

czona. Michael Foucault widziağby w niej byĺ moŨe kolejnŃ realizacjň heterotopii, o kt·-

rych pisağ: Ăcudowne puste miejsca na peryferiach miastò174. Ale u Schulza buda jar-

marczna nie jest pusta. Po godzinach staje siň wiňzieniem figur z wosku: ĂCzy sğyszeliŜcie 

po nocach straszne wycie tych pağub woskowych, zamkniňtych w budach jarmarcznych, 

Ũağosny ch·r tych kadğub·w z drzewa i porcelany, walŃcych piňŜciami w Ŝciany swych 

wiňzieŒ?ò(SC 61). Antyiluzjonizm, wpisany w tradycjň rosyjskiego ĂbağagaŒczykaò 

wzmacnia tu opozycja Ũywe-martwe, kt·ra konstytuuje zamkniňte w budzie Ăkadğuby 

z drzewa i porcelanyò. Lalki, manekiny, kukğy, kt·rych obecnoŜĺ ğŃczy siň czňsto z ani-

mizmem, bňdŃ u Schulza w tym i w innych kontekstach powracaĺ. 

Dramat Bğoka koŒczy dziwna scena ï jeden z pajac·w wyskakuje przez otwarte 

okno, kt·re okazuje siň marnŃ dekoracjŃ z papieru. Ta scenka teatralna, z rozdartym pa-

pierem i ŜmierciŃ z kosŃ na ramieniu, przypomina jeden z ekslibris·w Schulza. Mowa 

o Ekslibrisie z demonem175, zwanym teŨ Teatrum Ũycia i Ŝmierci176. 

Scena pokazana jest z perspektywy teatralnego widza. Na jego oczach rozgrywa 

siň apokaliptyczna tragedia. Nagie, skulone postaci kotğujŃ siň, tworzŃc orszak. Mğoda 

kobieta o bğagalnym spojrzeniu wychyla siň, jakby chciağa uwolniĺ siň z upiornego koro-

wodu, ale na jej ciele zaciska siň wielka rňka, wynurzajŃca siň z mroku. MakabrycznŃ 

scenkň z bezpiecznej pozycji proscenium obserwuje zgarbiony pierrot. Jego bezsilnoŜĺ 

 
172 Katarzyna OsiŒska, Metamorfozy Budy jarmarcznej: Aleksander Bğok-Wsiewoğod Meyerhold-Tadeusz 

Kantor, ĂPrace filologiczne. Literaturoznawstwoò 2013, nr 3 (6), s. 107. 

173 Sğowa Konstantina Rudnickiego przytaczam za KatarzynŃ OsiŒskŃ (ibidem, s. 109).  

174 Michael Foucault, Inne przestrzenie, przeğ. Agnieszka Rejniak-Majewska, ĂTeksty Drugieò 2005, 

nr 6, s. 123. 

175 Mağgorzata Kitowska-Ğysiak, Ekslibrisy, [w:] Sğownik schulzowskié 

176 Jerzy Ficowski, op. cit., s. 291. 
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znamionuje dğoŒ uniesiona jakby w geŜcie poŨegnania. Po drugiej stronie proscenium 

upiornie szczerzy siň koŜciotrup, kt·ry trzyma sznur od kurtyny. Nie tylko po to, by Ăod-

sğaniaĺ scenň tego teatruò177, ale przede wszystkim sygnalizowaĺ swojŃ wğadzň i w odpo-

wiedniej chwili jŃ wykorzystaĺ: pociŃgajŃc za sznur, zakoŒczyĺ show. Powraca tu trady-

cja danse macabre, a takŨe theatrum mundi, realizowana ï po szekspirowsku ï w  kon-

tekŜcie wystňpu ludzi-aktor·w na scenie Ũycia, kt·re trwa ledwie chwilň. Te same mo-

tywy, w trochň zmienionej konfiguracji, pojawiajŃ siň takŨe w innej wersji tego eksli-

brisu. Projekty r·ŨniŃ siň kilkoma szczeg·ğami. W drugiej wersji nie ma kurtyny, zastň-

pujŃ jŃ kolumny. Pomiňdzy nimi, w gğňbi ï jak w szesnastowiecznym prospekcie teatral-

nym ï majaczy zarys g·rzystego krajobrazu, na kt·rego tle wyğania siň jakaŜ nieokreŜlona 

masa przypominajŃca kğňbowisko ludzkich ciağ. Naga aktorka leŨy na proscenium, ko-

Ŝciotrup zamiast sznura od kurtyny gra na skrzypcach, pierrot siedzi na gğazie. 

TeatralnoŜĺ tej sceny, wykorzystujŃcej, jak u Bğoka, potencjağ teatru iluzji, bywağa 

przy r·Ũnych okazjach opisywana przez schuzolog·w. NajobszerniejszŃ interpretacjň 

przedstawiğ Wğadysğaw Panas, kt·ry proponowağ czytaĺ jŃ jako rodzaj Ăeschatologicz-

nego teatruò178. ĂCzy jednak nadawanie takiego, niemal dogmatycznego, sensu pracom, 

kt·re jako sztuka po czňŜci funkcjonalna powstawağy na konkretne zam·wienie, nie jest 

przede wszystkim Ŝwiadectwem osobistej pasji badacza ï i prawem hermeneuty?ò179, py-

tağ niedawno Jakub Orzeszek. I ja siň z nim zgadzam, kiedy pisze: ĂOdczytanie Wğady-

sğawa Panasa jest tak sp·jne, a zarazem tak hermetyczne, Ũe polemika z nim wydaje siň 

bardzo utrudnionaò. 

Zupeğnie na marginesie swoich rozwaŨaŒ Panas zwraca uwagň na pozycjň Ăpo-

ŜredniŃ miňdzy widzem i aktoremò180, jakŃ przyjmuje pierrot z ekslibrisu: ĂAnalogiczne 

miejsce wyznaczağ sobie w swoich spektaklach Tadeusz Kantorò181. 

 

 

 

 
177 Jakub Orzeszek, op. cit., s. 197. 

178 Wğadysğaw Panas, op. cit., s. 28. 

179 Jakub Orzeszek, op. cit., s. 202.  

180 Wğadysğaw Panas, op. cit. 

181 Ibidem. 
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Ekslibris Stanisğawa Weingartena, 1919, heliograwiura, wğasnoŜĺ prywatna 



 

54 

 

 

 

Projekt Ekslibrisu Stanisğawa Weingartena, oğ·wek, wğasnoŜĺ prywatna 
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Od teatru do teatralnoŜci 

Wsp·ğczesne praktyki deziluzji, jako formy manifestacji, nie wykraczajŃ w gruncie rze-

czy poza teatr. I cağe szczňŜcie. Gdyby wizjonerzy porzucili teatr i zajňli siň czymŜ innym, 

co by z niego zostağo? 

Ich sprzeciw jest wewnňtrznym gğosem buntu, stğumionym krzykiem. Awangarda, 

nawet jeŜli rezygnuje z przestrzeni instytucjonalnego teatru (teatr Kantora, The Bread and 

Puppet Theatre), zmienia metody gry aktorskiej (Odin Teatret), dekonstruuje pozycjň wi-

dza (The Living Theatre) lub otwarcie deprecjonuje jego rolň (Teatr Laboratorium), po-

zostaje w obrňbie samego teatru. 

Nawet Grotowski ĂopuŜciğ nie tyle teatr, ile publicznoŜĺò182. Podobnie byğo 

z  Konstantym PuzynŃ. ĂW latach osiemdziesiŃtych przestağ pisaĺ o teatrze, przestağ teŨ 

chyba do teatru chodziĺò183, wspominağ Leszek Kolankiewicz w tekŜcie-poŨegnaniu Ka-

myk, kt·ry umieŜciğ na poczŃtku swoich Dziad·w. Zapytany o pow·d tej rezygnacji, Pu-

zyna miağ powiedzieĺ: ĂTak naprawdň, kaŨdy ma pewnie sw·j teatr, taki, na kt·ry jest 

wraŨliwy [é], m·j teatr chyba juŨ przeminŃğò184. A jednak, jak pisze Dariusz KosiŒski, 

Ămimo cağej niechňci ï Puzyna pozostağ w teatrze i do koŒca Ũycia teatrem siň zajmo-

wağò185. Podobnie Thomas Bernhard, kt·ry Ăkochağ teatr, poprzez teatr pojmowağ Ŝwiat, 

nie znosiğ natomiast jego instytucjonalnego wymiaruò186. 

O swoim rozczarowaniu teatrem wspominağ takŨe Roland Barthes. W tekŜcie 

z 1965 roku mocnŃ deklaracjň: ĂZawsze bardzo kochağem teatrò187 pointowağ twardym: 

ĂJednakŨe juŨ prawie wcale do niego nie chodzňò. W innym miejscu pisağ: 

Ăwidzň teatr wszňdzie, w piŜmie, w obrazach itd. Ale p·jŜcie do teatru, oglŃdanie teatru prawie wcale mnie 

nie interesuje, juŨ prawie do niego nie chodzň. Powiedzmy, Ũe zostağem wraŨliwy na teatralizacjňò188. 

 
182 Peter Brook, op. cit., s. 78.  

183 Leszek Kolankiewicz, Kamyk, [w:] idem, Dziady. Teatr Ŝwiňta zmarğych, GdaŒsk 2020, s. 13. 

184 Ibidem. 

185 Dariusz KosiŒski, Teatr, kt·ry nadchodzi, GdaŒsk 2023, s. 24. 

186 Agata Wittchen-Bareğkowska, Kategoria teatralnoŜci w dziele Thomasa Bernharda, PoznaŒ 2014, s. 15. 

187 Roland Barthes, Jôai toujours beaucoup aim® le th®©tre,[w:] idem, £crits sur le th®©tre, Paris 2002, 

s. 19, za: Magdalena Marciniak, op. cit., Krak·w 2014, s. 65. 

188 Idem, A quoi sert un intellectuel?, [w:] idem, Le grain de la voix. Entreitens 1962-1980, Paris 1987, za: 

Magdalena Marciniak, op. cit. 
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OdejŜcie od teatru nie musi byĺ gestem negatywnym. MoŨe byĺ wydarzeniem transgre-

syjnym. W biografii Barthesa takim doŜwiadczeniem byğo spotkanie z teatrem Bertolta 

Brechta, kt·ry olŜniğ go do tego stopnia, Ũe po nim Ănic juŨ nie zostağo z teatru francu-

skiegoò.  

U Schulza nie byğo Ũadnego olŜnienia ï nic nam o nim nie wiadomo. Nie byğo teŨ 

spektakularnego odejŜcia. Na dobrŃ sprawň Schulz nigdy nie byğ szczeg·lnie zwiŃzany 

z teatrem. Co nie znaczy, Ũe nie byğ wraŨliwy na teatralizacjň, w kt·rej, byĺ moŨe, odna-

lazğ coŜ wiňcej ponad to, co teatr m·gğ oferowaĺ. Zwğaszcza ten znany jemu i jego cza-

som.  



57 

 

Miňdzy prawdŃ a pozorem 

Byĺ moŨe dobrze byğoby pomyŜleĺ o mapie miejsc Ũycia i podr·Ũy Schulza, z naniesio-

nym kalendarzem ·wczesnych spektakli teatralnych, wystňp·w jarmarcznych, popis·w 

cyrkowych. Osadziĺ biografiň Schulza na tle historii widowisk. 

To nie takie trudne. Bez kğopotu moŨna przecieŨ wyobraziĺ sobie Schulza we 

Wiedniu, dokŃd w czasie Wielkiej Wojny wyjeŨdŨağ parokrotnie189. W 1914 roku jako 

uchodŦca, gdy po wkroczeniu wojsk rosyjskich do Galicji, wraz z siostrŃ i siostrzeŒcem 

uciekağ z Drohobycza190. Jak ustaliğa Joanna Sass, ich warunki materialne musiağy byĺ 

w·wczas duŨo lepsze niŨ wiňkszoŜci uchodŦc·w191, poniewaŨ wynajňli mieszkanie w za-

moŨnej dzielnicy Alsergrund192. Podczas tego pierwszego pobytu, od 30 listopada 1914 

do 15 grudnia 1915 roku, Schulz wraz z rodzinŃ zmieniağ miejsce zamieszkania aŨ czte-

rokrotnie, ale te przeprowadzki nie wykraczağy poza granice IX dystryktu. Do Ringu, 

bulwaru miejskiego, przy kt·rym mieŜciğy siň okazağe budynki Hofburgtheater (dziŜ Bur-

gtheater) i Wiener Staatsoper, m·gğ dotrzeĺ spacerem w przeciŃgu dwudziestu minut. 

Okoğo p·ğ godziny zajmowağo przejŜcie pieszo do Prateru, sğynnego parku miejskiego 

z karuzelami, gabinetami osobliwoŜci, wesoğymi miasteczkami, muzeami figur wosko-

wych (tj. np. sğynne Panoptikum Prªuschera, prowadzone juŨ w·wczas przez jego nastňp-

c·w). 

Czy Schulz uczestniczyğ w Ũyciu kulturalnym Wiednia? Status uchodŦcy, inflacja, 

wreszcie trwajŃca wojna, przemawiağyby za tym, by odpowiedzieĺ negatywnie. Z drugiej 

strony Schulz m·gğ liczyĺ na pomoc materialnŃ, miağ kwaterň w Ŝwietnej lokalizacji, co 

mogğoby Ŝwiadczyĺ o tym, Ũe byğo wrňcz przeciwnie. 

 
189 Paolo Caneppele, Bruno Schulz w Wiedniu, przeğ. Krzysztof SobczyŒski, [w:] W uğamkach zwiercia-

dğaé Zob. teŨ. wpis dzienny Joanny Sass, https://schulzforum.pl/pl/kalendarz/8-wrzesnia-1914, dostňp: 24 

stycznia 2022. 

190 Schulz wr·ciğ do Wiednia w 1916 roku, tym razem w celu podjňcia studi·w architektonicznych w WyŨ-

szej Szkole Technicznej, w ramach kontynuacji nauki, przerwanej na Politechnice Lwowskiej w zwiŃzku 

z wybuchem wojny. Trzeci raz przyjedzie do Wiednia w 1923 roku, a gdy nie zostanie przyjňty na tamtejszŃ 

Akademiň Sztuk Piňknych, powr·ci juŨ na stağe do Drohobycza. 

191 Joanna Sass przypuszcza, Ũe najpewniej wspierağ ich finansowo ktoŜ z rodziny, brat Schulza, Izydor lub 

teŨ wuj Jonasz Kuhmªrker.  

192 Eadem, https://schulzforum.pl/pl/kalendarz/30-listopada-1914, dostňp: 24 stycznia 2022. 
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Pomimo kryzysu teatralnego europejskie teatry prosperowağy i odnosiğy suk-

cesy193. W przededniu wojny szczeg·lnym zainteresowaniem cieszyğy siň operetki, ko-

medie, music-halle, rewie. W 1914 roku zaczňto wprowadzaĺ na scenň dramaty o tema-

tyce patriotycznej. Chňtnie grano sztuki autor·w z kraj·w Ăprzyjacielaò, usuwano z re-

pertuaru dramaty Ăwrogaò. Poza tŃ zasadŃ pozostawağy Com®die Fran­aise w ParyŨu, 

Deutsches Theater Maxa Reinhardta w Berlinie czy Hofburgtheater we Wiedniu, gdzie 

wciŃŨ wystawiano klasykň, bez wzglňdu na pochodzenie autor·w (choĺ nie bez 

uszczerbku estetycznego ï oryginalne teksty uzupeğniano o hymny narodowe i pieŜni Ũoğ-

nierskie). Z czasem spektakle patriotyczne zaczňğy ustňpowaĺ formom rozrywkowym. 

Byğy oczywiŜcie miejsca, w kt·rych grano powaŨniejsze sztuki. Neues Wiener Stadtthe-

ater wystawiağ dramaty Strindberga, Shawa czy Maeterlincka. W Residenzb¿hne czy 

Volksb¿hne194 chňtnie pokazywano na scenach dramaty Tadeusza Rittnera (W mağym 

domku, Czğowiek z budki suflera, Wilki w nocy). 

Czy kt·reŜ z tych wydarzeŒ mogğo zainteresowaĺ Schulza? Czy za pierwszym 

razem albo podczas kolejnych pobyt·w korzystağ z moŨliwoŜci, jakie otwierağa przed nim 

stolica naddunajskiej monarchii? Paolo Caneppele w artykule Bruno Schulz w Wiedniu 

spekulowağ: 

Nadal pozostaje tajemnicŃ, co Schulz robiğ we Wiedniu, ale jest rzeczŃ pewnŃ, Ũe Ăstudentò, a p·Ŧniej 

Ămalarzò nie traciğ okazji, by siň uczyĺ, czuĺ, sğuchaĺ wszystkiego tego, co kulturalne laboratorium wie-

deŒskie proponowağo w tych decydujŃcych latach. Lektury, teatr, kino, wystawy, spacery po Ringu, gdzie 

moŨna byğo podziwiaĺ piňkne wiedeŒskie panny ï wszystko to musiağo w jakimŜ stopniu wpğynŃĺ na jego 

osobowoŜĺ, osobowoŜĺ obywatela CK. [é] MoŨe zwiedzağ w marcu 1918 roku wystawň Secesji, na kt·rej 

Egon Schiele odni·sğ pierwszy sukces artystyczny i ekonomicznyé MoŨe w czerwcu 1923 roku byğ przy 

obejmowaniu przez Maxa Reinhardta dyrekcji wiedeŒskiego Theater in der Josefstadté
195. 

Co miağaby przynieŜĺ, poza czystŃ przyjemnoŜciŃ snucia hipotez, na kt·re schulzologia 

jest ostatecznie skazana, pr·ba kreŜlenia mapy miejsc teatralnych Schulza? Czy wnio-

sğaby cokolwiek do badaŒ nad jego biografiŃ? Bardzo moŨliwe, Ũe zapuszczamy siň tu w 

 
193 Eva Krivanec, Staging War. Theatre 1914-1918, 1914-1918-online. International Encyclopedia of the 

First World War, https://encyclopedia.1914-1918-online.net/article/staging_war_theatre_1914-1918, 

dostňp: 27 stycznia 2022. 

194 Zob. Roman Taborski, Dramaty Tadeusza Rittnera na wiedeŒskich scenach, [w:] idem, PoŨegnanie 

Wiednia, Warszawa 2003. Obydwie wspomniane instytucje organizowağy w roku 1915 wystňpy polskich 

aktor·w ewakuowanych z Krakowa i Lwowa (s. 81). 

195 Paolo Caneppele, op. cit., s. 537.  
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jakieŜ boczne odnogi, w regiony wielkich herezji, kt·rych kierunki sami sobie wyty-

czamy, wybierajŃc takŃ a nie innŃ ŜcieŨkň interpretacji. 

A moŨe nie pozostaje nic innego, jak tylko wyobraŨaĺ sobie, co by mogğo byĺ, 

dokŃd Schulz m·gğ chodziĺ, co m·gğ oglŃdaĺ. Na przykğad w ParyŨu, gdzie spňdziğ aŨ 

trzy tygodnie w sierpniu 1938 roku. Po powrocie relacjonowağ Romanie Halpern: ĂWi-

dziağem rzeczy piňkne, wstrzŃsajŃce i straszneò (KL 181). Pisağ teŨ do Wacğawa Czar-

skiego: ĂStraszliwe miasto, co za kobiety! Jestem zdruzgotany. Prawdziwy rozpustny Ba-

bylon!ò (100). Michağ Chajes wspomni p·Ŧniej, Ũe gdy Schulz wr·ciğ z ParyŨa, Ăopowia-

dağ cudaò o tamtejszym teatrze Grand-Guignol196. 

W jňzyku francuskim grand-guignolesque oznacza coŜ niesamowitego, przeraŨa-

jŃcego, krwawego. Taki wğaŜnie styl lansowağ swoim szyldem paryski przybytek 

grozy197. Jego charakterystyczna estetyka makabry z pewnoŜciŃ wpğynňğa na obraz Pa-

ryŨa, jaki pozostağ w pamiňci Schulza. ĂW Grand Guignol Schulz zobaczyğ na scenie 

czyste okrucieŒstwoò198, zapewniağ Rosiek. Z pewnoŜciŃ, jeŜli tylko Schulz odwiedziğ 

sğynnŃ scenň. Wzmianka Chajesa to jedyny Ŝlad wskazujŃcy na to, Ũe pojawiğ siň w pary-

skim Ădomu strach·wò tamtego lata.  

Grand-Guignol mieŜciğ siň w Pigalle, niedaleko Moulin Rouge. Pobliska dzielnica 

Montmartre sğynňğa z lokali o podobnej stylistyce ï Cabaret du Neant (Kabaret NicoŜci), 

celebrujŃcy ĂŜmierĺ jako takŃò czy Cabaret de lôEnfer (Kabaret Piekğa)199. GoŜci juŨ od 

wejŜcia czekağy upiorne atrakcje ï na przykğad w kabarecie du Neant funkcjň stoğ·w peğ-

niğy trumny, lampy wykonane byğy z ludzkich koŜci, Ŝciany zdobiğy wizerunki krwawych 

egzekucji200. Kelnerzy ucharakteryzowani na karawaniarzy oferowali goŜciom trunki 

o dziwacznych nazwach w stylu Ădrobnoustroje azjatyckiej choleryò i zwracali siň do 

nich per Ămachab®esò, co w paryskim slangu oznaczağo Ăzwğoki odnalezione w Sekwa-

nieò. Podczas tandetnych wystňp·w zachowanych w cmentarnej aurze siňgano po rekwi-

zyty pogrzebowe (biağy cağun, trumna) i rozwiŃzania Ŝwietlne rodem z taniego horroru. 

MoŨliwe, Ũe i te punkty znalazğy siň na mapie spacer·w Schulza z Georgesôem 

 
196 ZağŃcznik do listu Michağa Chajesa do Jerzego Ficowskiego z 7 czerwca 1948 roku...  

197 Tomasz Kaczmarek, Grand-Guignol ï paryski teatr grozy, ĂZagadnienia Rodzaj·w Literackichò LXI, 

z. 4, s. 125. 

198 Stanisğaw Rosiek, Schulz w ParyŨué, s. 240.  

199 Nieopodal znajdowağ siň powstağy na zasadzie przeciwieŒstwa Cabaret du Ciel (Kabaret Nieba). 

200 Amelia Soth, The Cabarets of Heaven and Hell, https://daily.jstor.org/the-cabarets-of-heaven-and-hell/, 

dostňp: 15 lutego 2022. 
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Rosenbergiem, kt·ry przez kilka dni byğ mu przewodnikiem i towarzyszem. Wiadomo ï 

z relacji Rosenberga ï Ũe odwiedzili kabaret ĂCasanovaò. To jedna z niewielu wzmianek 

o doŜwiadczeniach Schulza jako widza. Trudno nawet myŜleĺ o nich w kategoriach Ŧr·-

değ, gdy miarŃ wiarygodnoŜci pozostaje sğowo i pamiňĺ Ŝwiadk·w. 

ĂSchulz w teatrze bywağ rzadko. W og·le rzadko bywağ gdziekolwiek. Chyba Ũe 

teatr przyjeŨdŨağ do Drohobyczaò201, pisağ Jan Ciechowicz w 1993 roku. DziŜ chyba nikt 

nie powie o Schulzu, Ũe Ărzadko bywağ gdziekolwiekò. Wystarczy przejrzeĺ wpisy 

dzienne w kalendarzu Ăschulz/forumò, by zorientowaĺ siň, jak bardzo stereotyp nieŜmia-

ğego nauczyciela z Drohobycza, kt·ry nie wychylağ nosa z rodzinnego miasteczka nie-

wiele ma wsp·lnego z prawdŃ202. Podobnie Drohobycz nie byğ znowu takim mağym pro-

wincjonalnym miasteczkiem, jak zwykğo siň o nim myŜleĺ. Stanisğaw Nicieja pisağ, Ũe 

jako Ăstolica zagğňbia naftowegoò, Drohobycz byğ w latach Ũycia Schulza Ănajbardziej 

kosmopolitycznym miastem w Polsce. ZjeŨdŨali tu koncertowaĺ sğawni artyŜci operetek: 

wiedeŒskiej, berliŒskiej i warszawskiej. Wydarzeniem byğ koncert znanego hiszpaŒ-

skiego skrzypka Juana Manenaò203. Wystawiano KsiňŨniczkň Czardaszň Emmericha 

K§lm§na, w kt·rej wystňpowağa mieszkanka Drohobycza Janina Durkalcowa204. Andrzej 

Chciuk, jeden z uczni·w Schulza, w Atlantydzie, ksiŃŨce wspomnieniowej o jego latach 

mğodzieŒczych, napisze o Drohobyczu: ĂŨaden impresario nie pomijağ Drohobycza, sto-

licy Zagğňbiaò205. Jerzy Jarzňbski we wstňpie do najnowszego wydania Sklep·w cynamo-

nowych zauwaŨyğ, Ũe mimo wszystko Drohobycz uchodziğ za miasto prowincjonalne206. 

 
201 Jan Ciechowicz, op. cit., s. 110.  

202 https://schulzforum.pl/pl/, dostňp: 14 grudnia 2024. 

203 Stanisğaw Nicieja, Kresowe tr·jmiasto. Truskawiec-Drohobycz-Borysğaw, Opole 2009, s. 79. Nicieja 

podobnie pisze o pobliskim Borysğawiu: ĂBorysğaw nie byğ pustyniŃ kulturalnŃ. PrzyjeŨdŨağy tu zespoğy 

teatralne z Warszawy, Lwowa, Krakowa, PrzemyŜla i Stanisğawowa. PieniŃdz ŜciŃgağ artyst·w. Bywali 

tam: Stefan Jaracz, Ludwik Solski, Juliusz Osterwa z çRedutŃè. PrzyjeŨdŨağy kabarety çPerskie Okoè 

i çBandaè z Marianem Hemarem, jego ŨonŃ, aktorkŃ MariŃ ModzelewskŃ, i sğynnym konferansjerem Fry-

derykiem Jarosym. Hemar bywağ tu czňsto przy okazji wizyt u matki we Lwowie. PrzyjeŨdŨağ teŨ do Bo-

rysğawia sğynny zesp·ğ lwowskiej çWesoğej Faliè, stworzonej przez Wiktora BudzyŒskiego, autora bardzo 

w·wczas popularnej Ŝpiewogry çPreclarka z Pohulankièò (Ibidem, s. 184-185). 

204 Ibidem, s. 72. 

205 Andrzej Chciuk, Atlantyda. OpowieŜĺ o Wielkim Ksiňstwie Bağaku, Warszawa 1989, s. 219. 

206 Jerzy Jarzňbski, Sklepy bğawatne i sklepy cynamonowe, SC 5. 



61 

 

Niemniej w latach miňdzywojennych pojawiağ siň na trasie objazdowych teatr·w. 

Kilkakrotnie tereny Galicji Wschodniej odwiedzağ Teatr Reduta207. Do miast galicyjskich 

zjeŨdŨağy takŨe inne, mniej dziŜ znane zespoğy teatralne. Na przykğad teatr Andrzeja Mie-

lewskiego208, kt·rego pokazy oglŃdağ w Stryju Wilam Horzyca209. Dziağağy wňdrowne 

zespoğy Wğadysğawa Lenczewskiego210 i Bronisğawa Oranowskiego211. W latach dwu-

dziestych z objazdem po wiňkszych i mniejszych miastach Polski wyruszyğ Henryk Cud-

nowski, kt·rego zesp·ğ podr·Ũowağ wynajňtymi wagonami. Jego teatr zasğynŃğ przede 

wszystkim SzczňŜciem Frania na podstawie sztuki Wğodzimierza PerzyŒskiego, ze Ste-

fanem Jaraczem w roli gğ·wnej. W formie objazdowej prosperowağ Cyrulik Warszawski, 

a takŨe zesp·ğ Ireny Solskiej, kt·ra organizowağa wystňpy ze StanisğawŃ WysockŃ. MoŨ-

liwe, Ũe teatry te zjeŨdŨağy takŨe do Drohobycza. 

Schulz m·gğ uczestniczyĺ w Ũyciu teatralnym r·wnieŨ poza rodzinnym miastem 

ï na przykğad w uzdrowiskach, gdzie kwitğa kultura teatralno-rozrywkowa212. MoŨliwo-

Ŝci, jakie oferowağy zakğady zdrojowe, wykraczağy daleko poza zabiegi zdrowotne. W 

programie byğy koncerty, dancingi, bale, wykğady, prelekcje, spotkania autorskie, wy-

stňpy. Niekiedy w przedstawieniach i popularnych w·wczas Ũywych obrazach wystňpo-

wali sami kuracjusze. 

Wiadomo, Ũe Schulz korzystağ z moŨliwoŜci wyjazd·w sanatoryjnych przynajm-

niej kilkakrotnie. W sierpniu 1915 roku spňdziğ wraz z siostrŃ i siostrzeŒcem dwa 

 
207 Ludwik Simon, Spis przedstawieŒ zespoğu Reduty w ciŃgu dziesiňciu lat 1919-1929: repertuar, Wilno 

1929, s. 62, https://encyklopediateatru.pl/ksiazka/591/spis-przedstawien-zespolu-reduty-w-ciagu-dziesie-

ciu-lat-1919-1929-repertuar, dostňp: 20 paŦdziernika 2021. 

208 Niedatowany list Andrzeja Mielewskiego do J·zefa KotarbiŒskiego, [w:] Maria Kaczorowska-Herman, 

Andrzeja Mielewskiego Teatr Popularny w Ğodzi (1910-1913), Ğ·dŦ 1970, s. 171-172.  

209 Wilam Horzyca, Sğowo o Adwentowiczu, ĂTeatrò 1957, nr 10. 

210 W 1909 roku Lenczewski pracowağ w teatrze objazdowym z Karolem Adwentowiczem, p·Ŧniej brağ 

udziağ w r·Ũnych objazdach, byğ kierownikiem kilku teatr·w objazdowych. Zob. jego biogram w Encyklo-

pedii teatru: https://encyklopediateatru.pl/osoby/40814/wladyslaw-lenczewski, dostňp: 20 lutego 2022.  

211 W roku 1924 byğ dyrektorem zespoğu objazdowego podr·ŨujŃcego po kresach wschodnich (https://en-

cyklopediateatru.pl/osoby/39937/bronislaw-oranowski, dostňp: 20 lutego 2022).  

212  Hanna Wajda-Lawera, Na kuracji i wywczasach, ĂGalicja. Studia i materiağyò 2018, nr 4, s. 175. Zob. 

teŨ Uzdrowiska polskie. Przewodnik po uzdrowiskach zrzeszonych w ZwiŃzku Uzdrowisk Polskich, War-

szawa 1932, dostňpne online: https://www.sbc.org.pl/dlibra/publication/13874/edition/12507/content, do-

stňp: 1 lutego 2022.  
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miesiŃce w Marienbadzie213. Jak informuje przewodnik z 1931 roku, w mieŜcie dziağağ 

Teatr Miejski: ĂTeatr Miejski: otwarty w sezonie od 1 maja do koŒca wrzeŜnia. Codzien-

nie  przedstawienia. Opery, operetki, dramaty, komedje [!] itp. GoŜcinne wystňpy Ŝwia-

towe[j] sğawy artystek i artyst·wò214, ale czy Schulz przekroczyğ jego pr·g? I czy og·le 

interesowağ siň Ũyciem kulturalno-rozrywkowym uzdrowiska? Trudno odpowiedzieĺ. 

Irena Kejlin-Mitelman, kt·rŃ Schulz poznağ w sierpniu 1922 roku w innym kuror-

cie ï Bad Kudowa (dziŜ Kudowa-Zdr·j), opisze po latach nieudane pr·by ĂwğŃczania 

Schulza do mğodego towarzystwaò215 podejmowane przez jej matkň, Cecyliň Kejlin. 

SkŃdinŃd wiemy, Ũe Schulz chňtnie odwiedzağ poğoŨony ledwie Ăkwadrans od 

Drohobyczaò216 Truskawiec, kt·ry w latach miňdzywojennych byğ jednym z najbardziej 

popularnych polskich miejscowoŜci uzdrowiskowych. W sezonie zjeŨdŨali tam miňdzy 

innymi aktorzy z Qui Pro Quo, Morskiego Oka, Wesoğej Lwowskiej Fali. WŜr·d wystň-

pujŃcych bywali Hanka Ordon·wna, Eugeniusz Bodo, Aleksander ŧabczyŒski, Adolf 

Dymsza217. 

W przewodniku po Truskawcu z lat trzydziestych zachňcano potencjalnych kura-

cjuszy: 

opr·cz przepisanej kuracji powinien niedysponowany braĺ obowiŃzkowo udziağ w rozrywkach, o kt·re 

ZarzŃd Zdrojowy zawsze usilnie siň stara, bo rozrywki dziağajŃ skutecznie tak na przebieg leczenia, jak i na 

tegoŨ uprzyjemnienie. Dla amator·w gry w karty, szachy, lub domino jest przeznaczony wykwintnie urzŃ-

dzony Klub zakğadowy. Niemal codziennie odbywajŃ siň w teatralnej sali zakğadowej przedstawienia 

z udziağem najwybitniejszych artyst·w scen polskich218. 

 
213 Zob. ten i inne wpisy dzienne Mağgorzaty Ogonowskiej w ĂKalendarium Ũycia, tw·rczoŜci i recepcji 

Brunona Schulzaò dotyczŃce pobytu Schulza w Marienbadzie, online: https://schulzforum.pl/pl/kalen-

darz/9-sierpnia-1915, dostňp: 31 stycznia 2022. 

214 Przewodnik po Marienbadzie (Mari§nsk® L§znŊ) z ilustracjami, Marienbad 1931, dostňpne online: 

https://polona.pl/item/przewodnik-po-marienbadzie-marianske-lazne-z-ilustra-

cjami,MTU4MTk4Mg/1/#info:metadata, dostňp: 31 stycznia 2022.  

215 Wspomnienie Ireny Kejlin-Mitelman, [w:] SWś 213. 

216 List do Romany Halpern, KL 170. ĂTo jest moja ulubiona miejscowoŜĺ, o kt·rej jeszcze kiedyŜ napiszň 

powieŜĺò (KL 170-171). 

217 Anna Lisiecka, Wakacje 1939, Warszawa 2019, s. 184-185. 

218 Truskawiec-Zdr·j. Ilustrowany przewodnik po zdrojowisku i okolicy z mapami oraz wykresem, Lw·w-

Truskawiec 1933, s. 34, dostňpne online: https://www.sbc.org.pl/dlibra/publication/57/edition/54/content, 

dostňp: 1 lutego 2022.  
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Niewykluczone, Ũe Schulz, chcŃc nie chcŃc, uczestniczyğ w wydarzeniach zapewnianych 

kuracjuszom dziňki usilnym staraniom zarzŃd·w zdrojowych. 

Ale zostawmy spekulacje, bo przecieŨ jednak mamy Ŧr·dğa. NajwaŨniejsze gğosy 

w sprawie Schulz-teatr zabrağy dwie kobiety: Zofia Nağkowska i Izabela Czermakowa. 

To dziňki ich relacjom, bardzo zresztŃ zdawkowym, moŨemy dziŜ zrekonstruowaĺ przy-

najmniej trzy wieczory teatralne z udziağem Schulza jako widza. 

Zofia Nağkowska pod datŃ 15 kwietnia 1934 roku odnotowağa w swoich Dzienni-

kach dwa wsp·lne wyjŜcia z Schulzem do teatru219. Obydwa miağy miejsce miňdzy 3 a 

11 kwietnia220, w czasie jego pobytu w Warszawie. 

Pierwszy wiecz·r spňdzili wsp·lnie z Bogusğawem KuczyŒskim, sekretarzem 

i p·Ŧniejszym partnerem Nağkowskiej, w Teatrze Polskim na Zbrodni i karze w reŨyserii 

Leona Schillera. Realizacja byğa gğoŜnym wydarzeniem ·wczesnej Warszawy. Mimo za-

rzut·w zbyt swobodnego podejŜcia do literackiego pierwowzoru221, spektakl przyjňto en-

tuzjastycznie. Zachwalano grň aktorskŃ (ĂZelwerowicz zagrağ rolň Porfirego nie tylko 

dobrze, ale nawet za dobrze. Byğ przeraŨajŃcyò222), scenografiň Wğadysğawa Daszew-

skiego (ĂTe dekoracje ï te mury Petersburga ï grajŃ przecieŨ cağy wiecz·r wesp·ğ z ak-

torami, dopeğniajŃ ich losy, zapowiadajŃ ich katastrofňò223). 

 
219 Zofia Nağkowska, Dzienniki IV 1930ï1939. CzňŜĺ 1 (1930ï1934), opracowanie, wstňp i komentarz 

Hanna Kirchner, Warszawa 1988. Wszystkie relacje z wizyt w teatrach, kt·re Nağkowska odnotowywağa 

w dzienniku, zostağy w cağoŜci przedrukowane w ĂPamiňtniku Teatralnymò w opracowaniu Hanny Kirch-

ner (Zofia Nağkowska, O teatrze, opracowağa Hanna Kirchner, ĂPamiňtnik Teatralnyò 1974, z. 2ï4). 

220 Trudno ustaliĺ dokğadne daty. Nağkowska nie podaje ich w Dziennikach. Orientacyjny przedziağ cza-

sowy wyznaczajŃ dni przyjazdu i wyjazdu Schulza z Warszawy. Nağkowska wspomni o obydwu wyjŜciach 

w jednym wpisie z 15 kwietnia 1934 roku. W czasie pobytu Schulza w Warszawie spektakl grano codzien-

nie. To samo dotyczy przedstawienia Krasin. 

221 Zob. Irena Krzywicka, ĂZbrodnia i karaò Teodora Dostojewskiego, ĂExpress Porannyò 1934, nr 94; 

Wacğaw Syruczek, Wina i kara, ĂTygodnik Ilustrowanyò 1934, nr 15. 

222 as [Antoni Sğonimski], Dostojewskij i Gogol na scenach warszawskich, ĂWiadomoŜci Literackieò 1934, 

nr 16, s. 7. 

223 Wincenty Rzymowski, Dostojewski w Teatrze Polskim, ĂKurier Porannyò 1934, nr 93, s. 4. 
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Program spektaklu Zbrodnia i kara, Teatr Polski w Warszawie, 1934, reŨ. Leon Schiller, s. 12 i 13, 

Archiwum Teatru Wielkiego Warszawie 

                                                  

 

 

Fotografia ze spektaklu Zbrodnia i kara, Teatr Polski w Warszawie, 1934, reŨ. Leon Schiller, fot. 

Stanisğaw Brzozowski, Archiwum Teatru Wielkiego-Opery Narodowej w Warszawie, É Justyna WŃsow-

ska. Po prawej: Dobiesğaw Damiňcki jako Raskolnikow i Stanisğaw ŧeleŒski jako Zamietow 
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Fotografia ze spektaklu Zbrodnia i kara, Teatr Polski w Warszawie, 1934, reŨ. Leon Schiller. Alek-

sander Zelwerowicz jako Porfiry 

 

 

 

Fotografia ze spektaklu Zbrodnia i kara, Teatr Polski w Warszawie, 1934, reŨ. Leon Schiller. U g·ry 

po prawej: Dobiesğaw Damiňcki jako Raskolnikow  
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ĂReŨyseria i wykonanie utworu stağo na niepospolitym poziomie. Zasğuga to Schil-

leraò224, pisağ Leon Pomirowski w ĂPionieò. Tadeusz Boy-ŧeleŒski recenzjň w ĂIlustro-

wanym Kurierze Codziennymò koŒczyğ sğowami: Ăbyğo to przedstawienie piňkne, przej-

mujŃce i godne widzeniaò225. Kazimierz WierzyŒski prorokowağ: ĂZbrodnia i kara nale-

Ũeĺ bňdzie niewŃtpliwie do najwybitniejszych wydarzeŒ roku teatralnegoò226. Nağkow-

ska, zabierajŃc Schulza na spektakl, zapewne spodziewağa siň, Ũe wiecz·r bňdzie udany. 

Teatr Polski znany byğ jej dobrze, nie tylko z pozycji widzki, ale takŨe autorki. 21 marca 

1930 roku na jego scenie odbyğa siň premiera jej dramatu Dom kobiet. 

W dzienniku Nağkowska wspomni wsp·lne wyjŜcie do teatru z Schulzem: ĂByli-

Ŝmy razem na Zbrodni i karze Dostojewskiego. Mimo Ũe grana gorzej niŨ przez trupň 

rosyjskich aktor·w z Pragi przed trzema laty i tym razem podziağağa na mnie wstrzŃsa-

jŃcoò227. 

Kilka dni p·Ŧniej, ponownie w towarzystwie Nağkowskiej i KuczyŒskiego, Schulz 

wybrağ siň do ŧydowskiego Studia Eksperymentalnego ĂJung Teaterò na przedstawienie 

Krasin ï wydarzenia w 52 obrazach w reŨyserii Michağa Weicherta. Spektakl opowiadağ 

o akcji ratunkowej sowieckiego lodoğamacza, kt·ry wyruszyğ na poszukiwanie wğoskiej 

ekspedycji badawczej, zaginionej podczas wyprawy na biegun p·ğnocny. Realizacja spo-

tkağa siň ze skrajnymi opiniami ï od  mocnych oskarŨeŒ o propagowanie komunizmu po 

pochwağy za pr·by krzewienia idei humanitarnych228. Doceniono nowatorskie wykorzy-

stanie Ŝwiatğa (operowanie Ŝwiatğem elektrycznym jako Ŝrodek przenoszenia uwagi wi-

dza) i akustyki (nadawane przez radiostacje komunikaty dağy efekt zbliŨony do 

 
224 L. P. [Leon Pomirowski], Na scenach stolicy, ĂPionò 1934, nr 15, s. 10. 

225 Tadeusz Boy-ŧeleŒski, ĂZbrodnia i karaò, ĂIlustrowany Kurier Codziennyò 1934, nr 95, s. 11. 

226 Kazimierz WierzyŒski, ĂZbrodnia i karaò Fiodora Dostojewskiego, ĂGazeta Polskaò 1934, nr 93; prze-

druk [w]: idem, WraŨenia teatralne. Recenzje z lat 1932ï1939, opracowali Halina i Marek Waszkielowie, 

Warszawa 1987, s. 118. 

227 Zofia Nağkowska, op. cit., s. 440. Jak zauwaŨyğ Franciszek Sielicki, rosyjscy aktorzy w swoim repertu-

arze z tw·rczoŜci Dostojewskiego mieli jedynie Braci Karamazow, zatem Nağkowska musiağa siň w tej 

kwestii pomyliĺ (Franciszek Sielicki, Klasycy dziewiňtnastowiecznej prozy rosyjskiej w Polsce miňdzywo-

jennej, Warszawa 1985, s. 173).  

228 Rafağ Wňgrzyniak, Procesy doktora Weicherta, Warszawa 2017, s. 135. 
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sğuchowiska), a takŨe, wykorzystywany juŨ w poprzednich realizacjach Teatru Mğodych, 

symultaniczny podziağ przestrzeni scenicznej229. 

Nağkowska zapisze w dzienniku powŜciŃgliwe sğowa: ĂŜmiağe awangardowe po-

mieszanie sceny z widowniŃ nie byğo w cağoŜci tak przekonywajŃce jak Ŝwietna Trupa 

Tanencapa. Nie tylko Bruno Schulz, ale Bogusğaw KuczyŒski oparğ siň tej sugestiiò230. 

Rafağ Wňgrzyniak w artykule Bruno Schulz na ĂKrasinieò wyrokowağ, Ũe wyjŜcie mu-

siağo byĺ niefortunne231, Nağkowska Ăbyğa pewnie mocno zaŨenowana i wstydziğa siň, Ũe 

zaciŃgnňğa Schulza i KuczyŒskiego na komunistycznŃ agitkň odegranŃ w jidyszò232, 

a obydwaj adoratorzy Ăby nie sprawiĺ jej przykroŜci, zaczňli siň [é] przeŜcigaĺ w za-

chwytachò, bo przecieŨ ĂSchulz byğ zdolny do wygğaszania komplement·w z wyracho-

wania, a KuczyŒskiemu rzecz mogğa siň podobaĺò233. Nie ma Ũadnych Ŧr·değ, kt·re mo-

gğyby potwierdziĺ takŃ tezň. Poza wspomnianym wpisem z dziennika nie zachowağy siň 

relacje innych os·b z tamtego wieczoru Schulza w teatrze ï nie liczŃc drugiej wypowiedzi 

samej Nağkowskiej, tym razem bardzo przychylnej, ale pisanej, zdaje siň, na proŜbň sa-

mego Weicherta, kt·rego osobiŜcie znağa: ĂInscenizacja Krasina szczňŜliwie osiŃgnňğa 

sugestiň wielkich odlegğoŜci, oddağa istotň tragizmu przestrzeni ï i ogromne poŜr·d niej 

znaczenie czğowieka dla czğowiekaò234. 

 
229 ĂwğaŜnie ten symultaniczny ukğad przestrzenny oraz zaangaŨowany politycznie repertuar przyni·sğ Te-

atrowi Mğodych opiniň jednego z najbardziej awangardowych teatr·w w latach trzydziestychò (Anna Kuli-

gowska-Korzeniewska, Polska Szulamis. Studia o teatrze polskim i Ũydowskim, Warszawa 2018, s. 67-70).  

230 Zofia Nağkowska, Dzienniki IV 1930-1939. CzňŜĺ 1 (1930-1934), oprac., wstňp i komentarz Hanna 

Kirchner, Warszawa 1988, s. 440.  

231 Podobnie Joanna Sass, kt·ra w Sğowniku schulzowskim pisze: Ăçśmiağe awangardowe pomieszanie 

sceny z widowniŃè ï jak zanotowağa Nağkowska w Dziennikach ï nie spotkağo siň jednak z entuzjazmem 

drohobyckiego tw·rcy. Spektakl nie byğ tak przekonywajŃcy jak Ŝwietna Trupa Tanencapa (wczeŜniejsza 

sztuka Weicherta). Fascynacjň pisarza wzbudziğ dopiero recital Kazimiery Rychter·wny z roku 1936ò (Jo-

anna Sass, DoŜwiadczenia teatralne Schulza, [w:] Sğownik schulzowskié, s. 89). 

232 Rafağ Wňgrzyniak, Bruno Schulz na ĂKrasinieò, ĂZeszyty Literackieò 1993, z. 41, nr 1, s. 178. 

233 Ibidem. 

234 Zofia Nağkowska, [w:] Rafağ Wňgrzyniak, Jung Teater w Wilnie. Materiağy do dziej·w teatru Ũydow-

skiego w Wilnie (1935ï1939). ZağŃczniki. Opinie o ĂTeatrze Mğodychò, opracowağ Rafağ Wňgrzyniak, ĂPa-

miňtnik Teatralnyò 1995, z. 3ï4,  s. 479. Materiağy zawierajŃce opinie Nağkowskiej i innych os·b ze Ŝwiata 

literatury i teatru (m.in Aleksandra Zelwerowicza, Ireny Solskiej, Stefana Jaracza, Leona Schillera, Emila 

Breitera) zostağy odnalezione przez Jagodň Hernik SpaliŒskŃ w zbiorach Lietuvos Centrinis Valstybes Ar-

chyvas jako zağŃczniki Memoriağu Towarzystwa Popierania ŧydowskiej Sztuki Scenicznej w Wilnie kie-

rowanego do Wojew·dztwa WileŒskiego w sprawie moŨliwoŜci zaproszenia Jung Teater na goŜcinne 
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Ulotka ze spektaklu Krasin ï wydarzenia w 52 obrazach, reŨ. Michağ Weichert, ŧydowskie Studio Eks-

perymentalne ĂJung Teaterò, Warszawa 1934 

 
wystňpy do Wilna. Adresatem czňŜci opinii jest sam Teatr Mğodych; prawdopodobnie zostağy one napisane 

na proŜbň Weicherta, zbierajŃcego dokumenty w celach formalnych. 
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Wpisy z Dziennik·w Nağkowskiej nie przybliŨŃ odpowiedzi na pytanie, jakie emocje to-

warzyszyğy Schulzowi podczas tamtych wieczor·w. Czy podzielağ entuzjazm recenzen-

t·w Zbrodni i kary Schillera? Czy powt·rzyğby za (cztery lata mğodszym!) J·zefem Wit-

tlinem: ĂOdmğodzony wyszedğem z Teatru Mğodychò235? MoŨe raczej czuğ siň przytğo-

czony Ăawangardowym pomieszaniem sceny z widowniŃò? Pewne jest, Ũe nie wybrağ siň 

na przedstawienia z wğasnej woli. Nie Ŝledziğ na bieŨŃco premier. Do teatru wyciŃgnňğa 

go Nağkowska, tak jak parň lat p·Ŧniej mieli to zrobiĺ jego przyjaciele we Lwowie. Iza-

bela Czermakowa236, zwiŃzana z malarzami naleŨŃcymi do lwowskiej grupy ĂArtesò, we 

wspomnieniu o Schulzu napisze: 

Brunona Schulza wprowadziğ kiedyŜ do nas Jerzy Janisch. Bruno przyjeŨdŨağ do Lwowa rzadko i na kr·tko, 

lecz wbrew swojej pğochliwej, skrytej naturze od razu jakoŜ do nas przylgnŃğ. Nigdy nie moŨna go byğo 

nam·wiĺ na dğuŨszy pobyt; jeden jedyny raz udağo siň nam zaciŃgnŃĺ go do teatru, kt·ry w·wczas, pod 

dyrekcjŃ Schillera i Horzycy stağ na bardzo wysokim poziomie. Bruno Schulz przez cağy wiecz·r byğ nie-

spokojny i nerwowy i odzyskağ humor dopiero wtedy, gdy wr·ciliŜmy do domu i usiedli w zacisznym 

pokoju237. 

Czermakowa nie zdradza tytuğu spektaklu ani daty wspomnianego wyjŜcia. Wiadomo 

jednak, Ũe doszğo do niego w czasach Ăwielkiego renesansuò teatru we Lwowie (1931-

1937)238, gdy dyrekcjň teatr·w miejskich obejmowağ Wilam Horzyca, kt·ry cağŃ kadencjň 

wsp·ğpracowağ z Schillerem. Ale na pewno nie wczeŜniej niŨ w 1934 roku, poniewaŨ 

dopiero w·wczas Schulz poznağ Janischa239. Wspomniana wizyta w teatrze musiağa mieĺ 

 
235 J·zef Wittlin, [w:] Rafağ Wňgrzyniak, Jung Teater w Wilnieé, s. 480. 

236 Izabela Czermakowa ï wğaŜc. Izabela Hermanowa, przez przyjaci·ğ zwana ZiunŃ. Znajoma Schulza, 

zwiŃzana z krňgiem lwowskiej grupy ĂArtesò. W swoim domu we Lwowie prowadziğa salon artystyczny, 

w kt·rym spotykali siň malarze, pisarze, aktorzy. Polska tğumaczka literatury z jňzyka angielskiego i nie-

mieckiego. W czasie okupacji posğugiwağa siň pseudonimem ĂCzermakowaò (Piotr Ğukaszewicz, Zrzesze-

nie artyst·w plastyk·w Artes 1925-1936, Wrocğaw 1975, s. 17. Zob. teŨ KL 385).  

237 Izabela Czermakowa, op. cit.,  s. 103. Jak podaje czasopismo ĂSchulz/Forumò, nie ma pewnoŜci co do 

autorstwa wspomnienia, ale najprawdopodobniej napisağa je Czermakowa, kt·rej nazwisko zapisano pod 

tekstem, znajdujŃcym siň w prywatnym archiwum Eustachii Szymczuk (Lw·w), kt·rej przekazağa go w la-

tach piňĺdziesiŃtych Maria Teisseyre.  

238 Stanisğaw Marczak-Oborski, Teatr w Polsce 1918-1939. Wielkie oŜrodki, Warszawa 1984, s. 303. 

239 Zob. listy Schulza do Rudolfa Ottenbreita z 25 listopada 1934 roku i do Zenona WaŜniewskiego z 19 

grudnia 1934 roku (KL 62 i 81). 

Innych artyst·w z grupy ĂArtesò Schulz poznağ juŨ w 1930 roku, podczas Salonu Wiosennego, w kt·rym 

r·wnieŨ brağ udziağ (Piotr Ğukaszewicz, op. cit., s. 47). Warte odnotowania wydaje siň r·wnieŨ 
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zatem miejsce w latach 1934-1937. Co w·wczas grano? Jakie przedstawienie mogğo tak 

zaniepokoiĺ Schulza? Koriolan Schillera z dekoracjami Andrzeja Pronaszki (1936)? Kt·-

ryŜ z wielkich dramat·w romantyk·w ï Nie-boska komedia Wacğawa Radulskiego 

(1935), KsiŃdz Marek Edmunda WierciŒskiego (1936)? Widowiskowe Wyzwolenie w re-

Ũyserii Konstantego Tatarkiewicza, wedğug inscenizacji Horzycy (1935)? Sceniczna in-

terpretacja Ăthrillera metafizycznegoò Gilberta Keitha Chesterona Czğowiek, kt·ry byğ 

czwartkiem: Koszmar (1934)? 

Tego siň nie dowiemy. Ale pytanie, co Schulz oglŃdağ we Lwowie nie jest przecieŨ 

najwaŨniejsze. Czermakowa napisze: Ăjeden jedyny raz udağo siň nam zaciŃgnŃĺ go do 

teatruò. Byğy wiňc i inne pr·by. Poczucie zagroŨenia brağo siň nie z treŜci sztuki, ale z  sa-

mego faktu znalezienia siň w roli widza. W roli, w kt·rej Schulz nie chciağ siň znaleŦĺ 

lub nie potrafiğ siň odnaleŦĺ. Na podstawie wspomnienia Czermakowej moŨna po-

stawiĺ dwie hipotezy. Po pierwsze, Schulz niechňtnie chadzağ do teatru ï trzeba go byğo 

do niego wyciŃgaĺ. Po drugie, nie czuğ siň w teatrze swobodnie.  

ĂRaz nawet poszliŜmy do teatruò 

Podobnie J·zef w opowiadaniu Sklepy cynamonowe: ĂZnaleŦliŜmy siň znowu w tej wiel-

kiej, Ŧle oŜwietlonej i brudnej sali, peğnej sennego gwaru ludzkiego i bezğadnego zamňtuò 

(SC 79). Czermakowa pisze, Ũe Schulz odzyskağ humor dopiero po powrocie do domu. 

Bohater jego noweli jest w lepszej sytuacji ï udaje mu siň zbiec jeszcze przed wejŜciem 

aktor·w na scenň. Wysğany po portfel ojca nie wr·ci do zatňchğej sali miejskiego teatru. 

Gdzie indziej bňdzie przeŨywağ wydarzenia Ăniesğychane i olŜniewajŃceò. Pr·Ũno cze-

kağby na nie przed kurtynŃ zdobionŃ malowanymi maskami. 

WğaŜciwie jest to jedyny opis wyjŜcia do teatru w opowiadaniach Schulza. Kr·tka 

wzmianka, nie wiňcej niŨ kilka akapit·w. W indeksie do Sklep·w cynamonowych teatr 

miejski pojawia siň tylko ten jeden raz240. Ale to nie znaczy, Ũe J·zef nie bywağ 

 
pokrewieŒstwo wyobraŦni Schulza i Marka Wğodarskiego oraz innych artyst·w grupy ĂArtesò, na kt·re 

zwr·ciğ uwagň Ğuakszewicz (fascynacja ĂfermentujŃcŃò materiŃ, metamorfozŃ, problemem autentycznoŜci. 

ĂçWszystkie organizacje materii sŃ nietrwağe i luŦne, ğatwe do uwstecznienia i rozwiŃzaniaè, powiada 

Schulz. Tň nietrwağoŜĺ zjawisk, tandetnoŜĺ przedmiot·w i postaci eksponuje Wğodarski bardzo silnie ï po-

stacie kukğy, sğynni çludzie z wğ·czkiè, formy niezgrabne i  pağubiaste, gotowe rozwiaĺ siň lub ukonstytu-

owaĺ na nowoò (93).  

240 Indeksy do Sklep·w cynamonowyché,  s. 197. 



71 

 

z rodzicami w teatrze. Przeciwnie: ĂZnaleŦliŜmy siň z n o w u w tej wielkiej, Ŧle oŜwie-

tlonej i brudnej saliò.  

Do wspomnianej wizyty dochodzi zimŃ, w czasie choroby ojca. Matka zabiera go 

do teatru, ĂaŨeby mu sprawiĺ pewnŃ dystrakcjňò. DomyŜlaĺ siň moŨna, Ũe jej wyb·r padğ 

na jakŃŜ komediň. J·zef opuszcza teatr, ale rodzice w nim zostajŃ. Co w·wczas widzŃ? 

Czego ï na scenie ï sŃ Ŝwiadkami? Tego juŨ w tekŜcie nie ma. Na spacery Jakub chodziğ 

ĂmilczŃc, bez oporu, ale i bez przekonania, roztargniony i nieobecny duchemò. Zapewne 

w teatrze byğo podobnie. A jednak zachowuje przytomnoŜĺ umysğu na tyle, by zoriento-

waĺ siň, Ũe zapomniağ zabraĺ z domu portfel z pieniňdzmi i dokumentami, co powoduje 

nagğy zwrot akcji: J·zef wyrusza z poleceniem szybkiego powrotu, ale natychmiast za-

pomina o powierzonym mu zadaniu i zapuszcza siň w gğŃb miasta. Bo przecieŨ: ĂJest 

lekkomyŜlnoŜciŃ nie do darowania wysyğaĺ w takŃ noc mğodego chğopca z misjŃ waŨnŃ 

i pilnŃò (80).  

Zanim do tego dojdzie, zdŃŨymy jeszcze zobaczyĺ wnňtrze teatru. Co to za miej-

sce? Jerzy Jarzňbski nie miağ wŃtpliwoŜci: Ăbudynek drohobyckiego teatru stoi nadal przy 

ulicy Lewickiego, naprzeciw wylotu ulicy Podwale, i poczŃtek opowiadania Sklepy cy-

namonowe to ten fragment pierwszego tomu prozy Schulza, kt·rego akcjň najğatwiej 

moŨna dziŜ umiejscowiĺ na mapie miastaò241. 

Te ustalenia wymagajŃ pewnych uŜciŜleŒ. W czasie gdy Schulz pisağ Sklepy cy-

namonowe, w Drohobyczu nie byğo profesjonalnego teatru. Lwowski Akademicki Ob-

wodowy Teatr Muzyczno-Dramatyczny im. Jurija Drohobycza powstağ w latach 1937-

1939, gdy rozbudowano budynek, w kt·rym w 1922 roku bardzo kr·tko dziağağ ukraiŒski 

Teatr imienia Iwana Franki242. W 1923 roku zağoŨono amatorskŃ grupň teatralnŃ, tzw. 

K·ğko Dramatyczne (Dramatichnij Gurtok), kt·rego wystňpy odbywağy siň w mağej sali 

Towarzystwa Prosvita, znajdujŃcej siň w pomieszczeniu sğuŨbowym dawniejszego teatru. 

Niezbyt zachňcajŃcy opis ze Sklep·w cynamonowych wsp·ğgra nawet ze smutnŃ socrea-

listycznŃ stylistykŃ obecnego teatru. Ale to tylko wraŨenie. Schulz m·gğ go zobaczyĺ 

w podobnym ksztağcie dopiero pod koniec lat trzydziestych, juŨ po publikacji pierwszego 

tomu opowiadaŒ. Trudno wiňc m·wiĺ o inspiracji. Ale co ciekawe, dawna sala teatralna 

 
241 Przypis 2 do opowiadania Sklepy cynamonowe, SC 134.  

242 ʈʦʤʘʥ ʄʠʭʘʮʴ, ʉʪʘʥʦʚʣʝʥʥʷ ʧʨʦʬʝʩʽʡʥʦʛʦ ʪʝʘʪʨʫ ʚ ɼʨʦʛʦʙʠʯʽ: ʽʩʪʦʨʠʯʥʠʡ ʜʠʩʢʫʨʩ (ʜʦ 75-ʪʠ 

ʨʽʯʯʷ ʟʘʩʥʫʚʘʥʥʷ ʃʴʚʽʚʩʴʢʦʛʦ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʦʙʣʘʩʥʦʛʦ ʤʫʟʠʯʥʦ-ʜʨʘʤʘʪʠʯʥʦʛʦ ʪʝʘʪʨʫ ʽʤʝʥʽ ʖʨʽʷ 

ɼʨʦʛʦʙʠʯʘ), ʄʦʣʦʜʴ ʽ ʨʠʥʦʢ No3 (134), 2016, s. 160. Bardzo dziňkujň Ğesi Chomycz za wskazanie mi 

tego artykuğu oraz Swietğanie Kriuczkowej za przetğumaczenie tekstu.   
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z przybud·wkami pojawia siň w opowiadaniu Emeryt, w kt·rym tytuğowy bohater Ăpo 

dğugiej tuğaczce zawinŃğ niejako powt·rnie do ğawy szkolnejò, zaŜ: ĂSzkoğa to byğ wielki 

drewniany budynek przerobiony z sali teatralnej, stary i peğen przybud·wekò (OP 321). 

Z pewnoŜciŃ teatr miejski jest jednym z miejsc znaczŃcych w imaginarium 

Schulza, takich jak sklep, rynek, dom, szkoğa etc. MoŨe tyle wystarczy przyjŃĺ. Nieko-

niecznie trzeba szukaĺ go na mapie przedwojennego Drohobycza243. To typowy teatr ilu-

zji, relikt barokowej sceny ̈ lôitalienne, z cağŃ jej maszyneriŃ wykorzystujŃcŃ malowane 

dekoracje, system kulisowy z prospektem imitujŃcym gğňbiň perspektywy. Schulz chňtnie 

bňdzie siňgağ po wyobraŨenia utrwalajŃce ten model teatru: ĂdudniŃce rusztowania scenyò 

(SC 79), Ăzburzone kulisyò (120), rozsuwane Ădekoracje teatralneò (SK 35), ruchome 

tekturowe panoramy (SC 116), papierowe prospekty (OP 241). 

W konwencji teatralnej iluzji umieŜci scenň Ekslibrisu Stanisğawa Weingartena 

(Teatrum Ũycia i Ŝmierci). Cağa kolekcja ksiňgoznak·w Weingartena zachowana jest 

w podobnej stylistyce. Karta tytuğowa przedstawia iluzjonistň w pelerynie i wysokim cy-

lindrze, stojŃcego okrakiem na beczce, z kt·rej wysypujŃ siň ksiŃŨki (?). W innej pracy 

z serii Schulz pokazağ pogrŃŨonego w lekturze Weingartena, nad kt·rym pochyla siň po-

staĺ w Ŝmiesznym kostiumie w grochy z kryzŃ i spiczastym kapeluszu. Litery alfabetu 

Biblioteki zdobiŃ maski z komedii dellôarte (kolombina przy literze K; dziewczyna w ko-

stiumie arlekina przy I; pierrot przy V). Inne figury kojarzŃ siň z teatrem jarmarcznym, 

jak treserka mağpek (M) albo cyrk·wka z mňŨczyznŃ dŦwigajŃcym sztangň (H). MoŨna 

widzieĺ w tych szkicach, peğniŃcych funkcjň znak·w wğasnoŜciowych zapowiedzi scen 

z Xiňgi bağwochwalczej. W tej praktyce utrwalania teatralnych symboli Schulz odsğania 

ostentacyjnŃ sztucznoŜĺ teatru typu wğosko-francuskiego, kt·ry zakğada i uprawomocnia 

dwudzielnŃ strukturň Ŝwiata, ujawniajŃcŃ siň w opozycjach widowni i sceny, realnoŜci 

i iluzji, prawdy i pozoru. 

 
243 JeŜli wierzyĺ sğowom Chciuka, Schulza denerwowağy usilne pr·by poszukiwania literackich odpowied-

nik·w w realnej przestrzeni jego rodzinnego miasta: 

Ăŧeby pan wiedziağ, ilu ludzi, nawet mi Ũyczliwych i inteligentnych pytağo mnie na serio: çA czy paŒski 

ojciec naprawdň przemieniğ siň w karakona? Albo w sňpa?è [é] a kto to byğ Leonek? a czy ulica Krokodyla 

jest ulicŃ StryjskŃ? czy naprawdň widziağem sğonecznik cierpiŃcy na elephantiasis na rynku? I juŨ nie ob-

chodzi ich, czy i co chciağem przez to powiedzieĺ, czy ten sğonecznik byğ sğonecznikiem, czy miağ elephan-

tiasis, ale CZY BYĞ NA RYNKU? Bo wszyscy wiedzŃ, Ũe w takiej dziurze jak Drohobycz sğoneczniki 

NIE ROSNł NA RYNKUò (Andrzej Chciuk, op. cit., s. 68-69).  



73 

 

 

 

Okğadka Katalogu Biblioteki Stanisğawa Weingartena, rysunek pi·rkiem, tusz, wğasnoŜĺ prywatna 
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Kompozycja figuralna z podobiznŃ Stanisğawa Weingartena, oğ·wek, wğasnoŜĺ prywatna 
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Wybrane litery z Katalogu Biblioteki Stanisğawa Weingartena, oğ·wek, wğasnoŜĺ prywatna 
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ĂZnaleŦliŜmy siň znowu w tej wielkiej, Ŧle oŜwietlonej i brudnej saliò. To miejsce nie jest 

przyjazne. Nie dziw, Ũe J·zef przy najbliŨszej okazji korzysta z moŨliwoŜci ucieczki. Sala 

jest wielka i brudna, w dodatku sğabo oŜwietlona. Wok·ğ tğum ludzi. Ale po przejŜciu 

Ăprzez ciŨbň ludzkŃò docieramy do kurtyny. J·zef czuje Ăoddech ogromnego pğ·tnaò. 

Tam, pod tŃ malowanŃ kurtynŃ, coŜ siň wydarza. Teatralna kurtyna zaprasza i za-

powiada. Ale teŨ zamyka. Zasğania. Ruchy fağd ciňŨkiego materiağu kojarzŃ siň J·ze-

fowi z Ădrganiem rzeczywistoŜciò, Ăkt·re w chwilach metafizycznych odczuwamy jako 

migotanie tajemnicyò. Przez chwilň chyba nawet byğby skğonny w to uwierzyĺ. Jednak 

Ădreszcz pğynŃcy przez wielkie oblicze tego niebaò zdradza ĂiluzorycznoŜĺ tego firma-

mentuò. Mimo szumnych obietnic nic siň nie odsğania. Obraz zatrzymuje siň jak w stop-

klatce. I zmienia siň kierunek opowieŜci. 

Kurtyna zapada 

Znamienne, Ũe w opowiadaniach Schulza jedyna scena wyjŜcia do teatru koŒczy siň tuŨ 

przed rozpoczňciem spektaklu. Portfel wydaje siň tylko wym·wkŃ, by nie powiedzieĺ 

o tym, co J·zef miağ zobaczyĺ na scenie. Nie pozostajemy jednak bez rekompensaty. I to 

z naddatkiem. Zamiast streszczenia akcji scenicznej czytelnik otrzymuje opis fascynujŃ-

cej wyprawy w poszukiwaniu Ăosobliwychò i ĂnňcŃcychò sklep·w cynamonowych.  

Byĺ moŨe J·zef wcale nie opuŜciğ miejskiego teatru, wbrew zapewnieniom (czy 

moŨna mu wierzyĺ na sğowo?), zaŜ to, co p·Ŧniej opisağ, zobaczyğ na scenie. A moŨe 

w og·le wszystko mu siň przyŜniğo? Tak spekulowağ Jarzňbski:  

spr·bujmy okreŜliĺ, w kt·rym miejscu wyprawa jego [Schulza] bohatera do teatru przeistacza siň w jakiŜ 

dziwny sen (Ŝniony gdzie? w teatralnym fotelu? w domu po przyjŜciu? A moŨe od poczŃtku w ğ·Ũku ï ra-

zem z tym teatrem, ojcem i matkŃ? [é] zapewne odpowiedŦ na trzeŦwe pytanie: gdzie Ŝni bohater? ï nie 

ma w Schulzowskim Ŝwiecie sensu, gdyŨ jego materiŃ jest wğaŜnie zmieszanie jawy i marzenia
244. 

J·zef przemierza uliczki miasta, kt·re ĂzwielokrotniajŃ siň i plŃczŃò, jak w jakimŜ zaklň-

tym labiryncie. Nie odnajduje upragnionych sklep·w. Trafia do budynku gimnazjum, 

zmierza prosto do sali profesora Arendta, gdzie p·ŦnŃ nocŃ odbywağy siň lekcje rysun-

k·w, ale dociera do jakiejŜ obcej mu czňŜci gmachu. Gdy wychodzi na ulicň, Ăpowierza 

siň kaprysom nieobliczalnego doroŨkarzaò i tak dalej... Jedna scena urywa siň i przecho-

dzi w drugŃ. Ale ta amfilada donikŃd nie prowadzi. Dokğadnie tak jak w Nocy Wielkiego 

 
244 Jerzy Jarzňbski, Zwiedzanie ĂSklep·w cynamonowychòé, s. 25. 
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Sezonu: ĂPrzestrzeŒ sklepu rozszerzyğa siň w panoramň jesiennego krajobrazu, peğnŃ je-

zior i daliò (SC 116). Albo ï jeszcze dosadniej ï w Drugiej jesieni: ĂZa kaŨdŃ kulisŃ, gdy 

zwiňdnie i zwinie siň z szelestem, ukaŨe siň nowy i promienny prospekt, przez chwilň 

Ũywy i prawdziwy, zanim, gasnŃc, nie zdradzi natury papieruò (OP 241). 

Takich moment·w oczekiwania na coŜ, co nie dochodzi do skutku, jest w tych 

opowiadaniach wiňcej. RealizujŃ siň one na przykğad w motywie niespeğnionej nadziei na 

przyjŜcie Mesjasza. Ale takŨe w scenach erotycznych, kt·rych J·zef jest Ŝwiadkiem lub 

o kt·rych fantazjuje, na przykğad gdy przyglŃda siň spacerowiczom w parku:  

Wtedy w te krŃŨŃce pary, w tych mğodzieŒc·w i te dziewczňta spotykajŃce siň wciŃŨ w regularnych nawro-

tach wstňpuje jakaŜ dziwna siğa i natchnienie. KaŨdy z nich staje siň jak Don Juan piňkny i nieodparty, 

wychodzi z siebie dumny i zwyciňski i osiŃga w spojrzeniu tň moc zab·jczŃ, od kt·rej serca dziewczŃt 

truchlejŃ. A dziewczňtom pogğňbiajŃ siň oczy, otwierajŃ siň w nich jakieŜ gğňbokie ogrody rozgağňzione 

alejami, labirynty park·w ciemne i szumiŃce (Wiosna, OP 166).  

Ten fragment wydaje siň szczeg·lny na tle innych Schulzowskich przedstawieŒ seksual-

noŜci, kt·re z reguğy opisujŃ zmagania impotent·w. Jednak nawet tutaj, mimo Ũe ciağa 

ostatecznie odnajdujŃ siň w miğosnym akcie (Ăťrenice ich [dziewczŃt] rozszerzajŃ siň od-

Ŝwiňtnym blaskiem, otwierajŃ siň bez oporu i wpuszczajŃ tych zdobywc·w w szpalery 

swych ciemnych ogrod·wò), zaraz zn·w ĂzatracajŃ siň i gubiŃ jak wŜr·d zawiğych kulisò, 

bğŃdzŃ Ăpo omacku w czarnym pluszu tych park·wò (167), a gdy ĂspotykajŃ siň wreszcie 

na samotnej polanie [é] szlochajŃ bez koŒca nad muŜlinem jakiegoŜ trenu i wspinajŃc 

siň ku niedosiňgğym przysiňgom i wchodzŃc po stopniach zapamiňtania, docierajŃ do ja-

kichŜ szczyt·w i granic, poza kt·rymi juŨ tylko Ŝmierĺ jest i zdrňtwienie nienazwanej 

rozkoszyò. 

Jak sğusznie zauwaŨa Jakub Orzeszek: ĂU Schulza doŜwiadczenie seksualnoŜci 

jest przewaŨnie doŜwiadczeniem negatywnymò245, pozbawionym Ăkatarktycznych unie-

sieŒò i Ăprzypğyw·w rozkoszyò. JeŜli siň pojawiajŃ, to tylko na moment Ăi zostawiajŃ po 

sobie spalony popi·ğ poŨŃdania, jağowy posmak niezaspokojeniaò246. 

Taka interpretacja, uzupeğniona przez kontekst biografii Schulza i wpisany w niŃ 

problem masochizmu, pozwala myŜleĺ o tych i innych scenach oczekiwania w kontekŜcie 

 
245 Jakub Orzeszek, Schulz pornograf. Spojrzenia/spekulacje, [w:] op. cit., s. 93. 

246 Ibidem. 
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seksualnej impotencji, na co zwr·ciğ juŨ uwagň Markowski247. Ale, jak dopowiadağ, 

Ău Schulza chodzi o coŜ znacznie wiňcej, o sytuacjň okreŜlajŃcŃ strukturň cağego 

Ŝwiataò248, kt·ra polega na stağym rozmijaniu siň tego co potencjalne i aktualne, prowa-

dzŃcym nieuchronnie do Ăontologicznej katastrofyò. Nie da siň dotrzeĺ do Ăprawdziwego 

Ŝwiataò. Nie spos·b go poznaĺ ani przedstawiĺ. Podmiotowi pozostaje obcowaĺ w rze-

czywistoŜci zğoŨonej z pozor·w. 

OkreŜlenie Ăodroczone objawienieò, jakie proponuje Markowski, wydaje siň na-

wet zbyt ğagodne. Chodzi tu nie tyle o sytuacje op·Ŧnienia, odğoŨenia na p·Ŧniej, ile o no-

toryczne rozczarowania, kt·re realizujŃ siň ï za kaŨdym razem ï w gwağtownym, zdecy-

dowanym ruchu Ăodciňciaò, Ăzamkniňcia w szklanej baniò (KL 36), zamurowania. Zasğo-

niňcia kurtyny. Ale i na to jest u Schulza spos·b: wystarczy wyobraziĺ sobie Ădobre stare 

drzwiò (ĂNie ma pokoju tak zamurowanego, Ũeby siň na takie drzwi zaufane nie otwierağ, 

jeŜli tylko starczy siğ, by mu je zainsynuowaĺò [OP 327]). 

Dla Schulza teatr rozgrywa siň na ulicy, w sklepie, w domu ï wszňdzie, tylko nie 

w teatrze. Sama inscenizacja nie bardzo go interesuje. Jego uwagň skupia wszystko to, co 

wok·ğ niej, co przed niŃ (Ăzmierzch przedğuŨağ siň bez koŒca, pusty jeszcze w swej gğňbi, 

daremny i jağowy w swym ogromnym oczekiwaniuò [OP 138]) i po niej (ĂnieporzŃdek 

i gmatwanina kulisò [240-241], Ăzamňt porzuconych kostium·wò, Ămarionetki leŨŃ[ce] 

w swoich pudeğkachò [175]). 

Analogicznie opisze wyjŜcia do kinoteatru, w kt·rym J·zef spňdzağ letnie wie-

czory. W Nocy lipcowej nie ma sceny pokazu filmu ï Ăz czarnoŜci sali kinowej, rozdartej 

popğochem latajŃcych Ŝwiateğ i cieniò(224) od razu przechodzimy do Ăcichego, jasnego 

westybuluò. Ale przynajmniej wiemy, Ũe J·zef obejrzağ seans do koŒca (ĂPo fantastycz-

nej gonitwie po wertepach filmu uspokajağo siň zgonione serce po ekscesach ekranuò). 

Co innego z przedstawieniem teatralnym. W Sklepach cynamonowych nie znaj-

dziemy opisu emocji rozbudzonych w trakcie spektaklu. Kurtyna zapada jeszcze zanim 

siň podniesie. Pojawi siň natomiast pragnienie doŜwiadczenia Ăfantastycznej gonitwy 

sercaò: 

 
247 Michağ Paweğ Markowski, Polska Literatura Nowoczesna. LeŜmian, Schulz, Witkacy, Krak·w 2007, 

s. 256. 

248 Ibidem. 
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Maski trzepotağy czerwonymi powiekami, kolorowe wargi szeptağy coŜ bezgğoŜnie, i wiedziağem, Ũe przyj-

dzie chwila, kiedy napiňcie tajemnicy dojdzie do zenitu i wtedy wezbrane niebo kurtyny pňknie naprawdň, 

uniesie siň i ukaŨe rzeczy niesğychane i olŜniewajŃce (SC 79).  

To zdanie, jakby wprost przepisane z List·w Platona (Ăwtedy dopiero tryŜnie Ŝwiatğo wğa-

Ŝciwego ujmowania kaŨdej rzeczy i rozumienie [phronesis] napiňte aŨ do najwyŨszych 

granic ludzkiej moŨliwoŜciò249), wyrasta chyba jednak z innej postawy filozoficznej, 

w kt·rej doŜwiadczenie mistycznej ekstazy podlega krytycznej weryfikacji. Nie tylko 

dlatego, Ũe zgodnie z myŜlŃ Platona i jego kontynuator·w do spotkania z ĂnajwyŨszym 

piňknemò nie mogğoby dojŜĺ w teatrze250. Markowski ten aplatonizm Schulza ğŃczy z jego 

wraŨliwoŜciŃ melancholika: ĂSchulz nigdzie nie widzi moŨliwoŜci na zwieŒczenie abso-

lutnej samowiedzy, kt·ra ï jak wiadomo ï obca jest podmiotowoŜci melancholijnejò251. 

Ale przecieŨ sŃ chwile, kiedy te J·zefowe zachwyty wcale nie budzŃ podejrzeŒ. 

I sami siň im poddajemy, jesteŜmy (albo tylko chcemy byĺ) jak ten czytelnik z Ksiňgi ï 

pochwytujemy, przejmujemy, odpoznajemy. I Ăprzymykamy oczy z zachwytuò (OP 113).  

ĂNigdy nie dotrzeĺ do Ũadnego sednaò 

J·zef szuka prawdy nie tylko w teatrze. DŃŨenie do odkrycia sensu, matecznika, korzeni 

bytu towarzyszy mu bez ustanku. Natrňtnie i obsesyjnie: ĂCzy dotarliŜmy do sedna rze-

czy, czy dalej juŨ ta droga nie prowadzi?ò (OP 167). Z r·wnŃ gorliwoŜciŃ mnoŨy obrazy 

Ăbankructwa realnoŜciò, jej iluzorycznoŜci i potencjalnoŜci. Ten problem pňkniňcia w 

narracji ï obok innych paradoks·w przedstawiania w prozie Schulza ï Krzysztof Stala 

wyprowadza z wewnňtrznej sprzecznoŜci pojňcia mimesis, kt·re oznacza imitacjň, naŜla-

dowanie, kopiowanie, ale teŨ Ăodkrywanie prawdyò, Ămalowanie w duszyò obrazu idei252. 

U Schulza kategoria reprezentacji pojawia siň w obydwu wariantach. Jak pisze Stala: 

w pewnych punktach czasoprzestrzeni zawňŦla siň forma, osiŃga nasycenie sensem ï obraz doskonağej kuli, 

gğňbokiego jŃdra, aby gdzieŜ dalej rozsypaĺ siň, rozpaŜĺ w przebrania, imitacje, zğudne wyglŃdy253. 

 
249 Platon, Listy, Warszawa 1987, s. 55, za: Michağ Paweğ Markowski, Pragnienie obecnoŜci. Filozofie 

reprezentacji od Platona do Kartezjusza, GdaŒsk 1999, s. 45. 

250 Michağ Paweğ Markowski, op. cit., s. 44-45. 

251 Idem, Powszechna rozwiŃzğoŜĺ. Schulz, egzystencja, literatura, Krak·w 2012, s. 50.  

252 Krzysztof Stala, op. cit., s. 32. 

253 Ibidem, s. 48. 
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Czy to znaczy, Ũe kaŨda pr·ba poszukiwania gğňbi w tej prozie jest skazana na niepowo-

dzenie?254. SŃ takie momenty, kiedy Schulz m·wi o tym explicite: ĂJesieŒ ta jest wielkim 

wňdrownym teatrem kğamiŃcym poezjŃ, ogromnŃ kolorowŃ cebulŃ ğusz-

czŃcŃ siň pğatek po pğatku coraz nowŃ panoramŃ. Nigdy nie dotrzeĺ do Ũad-

n e g o  s e d n aò (OP 241, podkr. B.T.).  

Tak jak w Ulicy Krokodyli, w opisie przemysğowo-handlowego dystryktu Ăpozoru 

i pustego gestuò (SC 95). Architektura tej dzielnicy przypomina scenografiň w teatrze 

iluzjonistycznym255 ï kamienice Ăzbudowane jak z kartonuò (94), jezdnia Ăz ubitej glinyò, 

wozy Ăz papier m©ch®ò (95). Podobne skojarzenia miağ Maciej Dajnowski, kt·ry w prze-

strzeni ulicy Krokodyli widziağ Ărekwizytorniň teatruò, kabaretu lub Ălichego tingel-tan-

gluò, ĂucieleŜnienie çpğaskiejè scenografiiò256
. 

TeatralnoŜĺ zostaje zapowiedziana juŨ we wstňpie opowiadania, w opisie starej 

mapy, kt·rŃ ojciec przechowywağ w dolnej szufladzie biurka: 

Na tym planie, wykonanym w stylu barokowych prospekt·w, okolica ulicy Krokodylej Ŝwieciğa pustŃ bielŃ, 

jakŃ na kartach geograficznych zwykğo siň oznaczaĺ okolice podbiegunowe, krainy niezbadane i niepewnej 

egzystencji (SC 89).  

Kartograficzna wizualizacja tej dzielnicy wskazuje na jej nierzeczywisty, sztuczny, 

Ădwuznaczny i wŃtpliwyò charakter. Ulica Krokodyli jawi siň jako przestrzeŒ iluzji, tea-

tralnej imitacji rzeczywistoŜci257. To chyba jeden z najmocniej steatralizowanych obra-

z·w przestrzeni u Schulza (ĂStare krzywe domki podmiejskie otrzymağy szybko sklecone 

 
254 Ten i inne motywy, bliskie symbolice mğodopolskiej, bywağy postrzegane jako bierne epigoŒstwo i skğa-

niağy niekt·rych krytyk·w, by widzieĺ w autorze Sanatorium pod KlepsydrŃ Ăgrubo zap·Ŧnionegoò deka-

denta, Ăniewybrednego kolekcjoneraò moderny opowiadajŃcego Ăstare kawağy hiperromantyczneò (Kazi-

mierz Wyka, Stefan Napierski, Dwugğos o Schulzu, SWW 466 i 460). DziŜ nie trzeba juŨ nikogo przeko-

nywaĺ, Ũe to swobodne czerpanie z mğodopolskiej poetyki nie Ŝwiadczy o jakimŜ miernym naŜladownic-

twie, ale jest efektem jawnej i przewrotnej gry z konwencjŃ epoki, na gruncie kt·rej Schulz przecieŨ wzra-

stağ i siň wychowağ.  

255 Pawğowi Sitkiewiczowi przypomina scenografiň typowŃ dla kina ekspresjonistycznego (Paweğ Sitkie-

wicz, Gabinet doktora Gotarda. Schulz i niemiecki ekspresjonizm filmowy, ĂSchulz/Forumò 2017, nr 

9, s. 14). 

256 Maciej Dajnowski, Szpargağ, artefakt, fantazmat. Mapa w Ulicy Krokodyli, ĂSchulz/Forumò 2018, 

nr 11, s. 23.  

257 Por. ElŨbieta Rybicka, Miejskie alegorie i fantasmagorie, [w:] eadem, Modernizowanie miasta. Zarys 

problematyki urbanistycznej w nowoczesnej literaturze polskiej, Krak·w 2003, s. 203. 
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portale, kt·re dopiero bliŨsze przyjrzenie demaskowağo jako nňdzne imitacje wielkomiej-

skich urzŃdzeŒò [90]). 

Ale na tym nie koniec. Innym razem J·zef nie moŨe oprzeĺ siň wraŨeniu, Ũe sa-

natorium, w kt·rym odwiedza ojca, jest zwykğŃ atrapŃ zakğadu leczniczego: ĂMam silne 

przekonanie, Ũe jesteŜmy jedynymi goŜĺmi w tym Sanatorium i Ũe tajemnicze i dyskretne 

miny, z jakimi pokoj·wka zaciska drzwi pokoj·w, wchodzŃc lub wychodzŃc, sŃ po prostu 

mistyfikacjŃò (Sanatorium Pod KlepsydrŃ, OP 281). Co rusz na jego oczach dokonujŃ siň 

samoistne akty ĂrozwiŃzywania i rozprzňgania zaimprowizowanych maskaradò. 

Kuzyn Dodo podczas spotkaŒ rodzinnych przyjmuje ĂbiernŃ rolň statysty (OP 

291). ĂPrňdkie i zgrabne dziewczňtaò (OP 162) nie wiedzŃ nawet, Ũe sŃ Ăstatystkami [é] 

w teatrze wiosnyò. Co innego J·zef. Auto-demaskacje Ŝwiata odbywajŃ siň pod jego czuj-

nym okiem. Czasami porzuca pozycjň obserwatora-narratora i zwierza siň czytelnikom, 

niby aktor na stronie: ĂNarzuciğem tej wioŜnie mojŃ reŨyseriňò (217). Innym razem do-

konuje oglňdzin willi Bianki w celu dowiedzenia ĂzdradliwoŜci i fağszywoŜci jej styluò 

(ĂByğa to zaprawdň zbyt przejrzysta maskaradaò [183]). Jakby na przek·r deklaracji, 

kt·rŃ wygğasza gdzie indziej: Ădalecy jesteŜmy od chňci demaskowania widowiskaò (SC 

94). Nie ma takiej potrzeby. świat sam dokonuje swojej demistyfikacji; Ăwszystkimi 

szparami zdradza swŃ imitatywnoŜĺò. 

To poczucie odrealnienia rzeczywistoŜci, wğaŜciwe dwudzielnym modelom 

Ŝwiata, znane jest od czas·w platoŒskiej wykğadni idei czy hinduskiej nauki o Mai, Ăza-

sğonie uğudyò, przypomnianej przez Schopenhauera w świecie jako woli i  przedstawie-

niu. Mam jednak poczucie, Ũe kaŨda pr·ba ğŃczenia dzieğa Schulza z tŃ czy innŃ koncepcjŃ 

zakğadajŃcŃ wyraŦne pňkniňcie rzeczywistoŜci na Ăistotň i poz·rò to uprawianie Ăherme-

neutyki tymczasowej, prowizorycznej, skazanej na poraŨkňò258. Trudno pogodziĺ 

Schulza z Platonem, nawet jeŜli w niekt·rych punktach ich wyobraŨenia siň spotykajŃ259. 

W modelu platoŒskim zjawiska zawsze bňdŃ podrzňdne wobec idei. U  Schulza, zauwaŨa 

Markowski, Ăpoz·r odsyğa jedynie do innego pozoru, nigdy zaŜ do prawdziwej istotyò260. 

Dalej pisze tak: 

 
258 Stanisğaw Rosiek, Sğowo wstňpne. Dlaczego dzisiaj nadal czytamy Schulza? [w:] idem, op. cit., s. 9.  

259 Podejmowano takie pr·by ï zob. np. Dariusz Sikorski, Symboliczny Ŝwiat Brunona Schulza, Sğupsk 

2004; Victoria Nelson, Sekretne Ũycie lalek, przeğ. Anna Kowalcze-Pawlik, Krak·w 2009.  

260 Michağ Paweğ Markowski, Powszechna rozwiŃzğoŜĺé, s. 109. 
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Zwykle jednak tğumaczy siň tň sztucznoŜĺ w taki spos·b, Ũe czğowiek zdolny jest jedynie wytwarzaĺ obrazy, 

pozory rzeczywistoŜci, sama zaŜ rzeczywistoŜĺ pozostaje zasğoniňta przez iluzoryczny woal. Cağa rzecz 

polega na tym, Ũe dla Schulza sztucznoŜĺ rzeczywistoŜci nie wynika z estetyzacji Ŝwiata dokonywanej przez 

czğowieka, ale wpisana jest w samŃ jej strukturň. Jak pokazuje Druga jesieŒ, Schulz cağkowicie ignoruje 

opozycjň natury i sztuki, pokazujŃc, jak sztucznoŜĺ staje siň ontologicznym skğadnikiem rzeczywistoŜci261.  

Schulz rezygnuje z dialektyki prawdy i pozoru. Zamiast tego proponuje szereg pozor·w, 

sieĺ Ăklejnot·w, z kt·rych kaŨdy odbija Ŝwiatğo innego i tak dalej, w nieskoŒczonoŜĺ, 

nigdy nie docierajŃc do centrum, jŃdra promieniowaniaò262, poniewaŨ Ũadnego centrum 

nie ma. W tym ruchu nieustannego wytwarzania nowych Ŝwiat·w moŨna odnaleŦĺ zapo-

wiedŦ Ăprecesji symulakr·wò263 Jeana Baudrillarda, generowania Ănierzeczywistej i po-

zbawionej oparcia realnoŜci ï  hiperrealnoŜciò264. Albo ï jak Krzysztof Stala ï Ădyssemi-

nacjiò Jacquesôa Derridy, kt·ra w tych opowiadaniach ujawnia siň w formie przedstawieŒ 

wegetatywnego wzrostu, rozprzestrzeniania, fermentacji, rozrastania: ĂNie istnieje topos 

gğňbi, idea gğňbi w prozie Schulza. Istnieje zwielokrotniona siatka odbiĺ, kt·re zawňŦlajŃ 

siň w pewnych miejscach, tworzŃc dynamicznŃ opcjň wobec rzeczywistoŜciò265. Epifania 

polega na odkryciu nie tyle ostatecznej prawdy, ile ĂwieloŜci sens·w rzeczywistoŜciò. 

J·zef doŜwiadcza takiej epifanii w opowiadaniu Wiosna: ĂWiňc prawdŃ jest ta 

wczesna antycypacja duszy, kt·ra wbrew oczywistoŜci upierağa siň przy tym, Ũe Ŝwiat jest 

nieprzeliczony!ò (OP 155). Podobne odczucia towarzyszŃ mu po wystňpie prestidigita-

tora: ĂKtoŜ w·wczas, predestynowany do recepcji gğňbszego sensu tej demonstracji, od-

chodziğ do domu zamyŜlony i olŜniony wewnňtrznie, przenikniňty do gğňbi prawdŃ, kt·ra 

weŒ weszğa: B·g jest nieprzeliczonyò (159). 

O tym, Ũe nie kaŨdy jest predestynowany do widzenia wiňcej ĂniŨ mňdrca szkieğko 

i okoò266 wiedzieli dobrze romantycy. Mam jednak wraŨenie, Ũe u Schulza ta tradycja 

zostaje poddana ironicznej deformacji. Miejsce dziewiňtnastowiecznego wieszcza 

 
261 Ibidem, s. 109-110. 

262 Roland Barthes, Imperium znak·wé, s. 139. 

263 Jean Baudrillard, Precesja symulakr·w, przeğ. Tadeusz Komendant, [w:] Postmodernizm. Antologia 

przekğad·w, wybrağ, oprac. i przedm. opatrz. Ryszard Nycz, Krak·w 1998, s. 176. Por. Dorota Gğowacka, 

Wzniosğa tandeta i simulacrum: Bruno Schulz w postmodernistycznych zauğkach, ĂTeksty Drugieò 1996, nr 

2-3.  

264 Jean Baudrillard, op. cit. 

265 Krzysztof Stala, op. cit., s. 67. 

266 Adam Mickiewicz, RomantycznoŜĺ, [w:] idem, Wiersze, Warszawa 1955,  s. 107. 
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zajmuje podmiot zagubiony i niepewny. KtoŜ, kto praktykuje ĂmyŜl sğabŃò267, powie-

dziağby Gianni Vattimo. Kogo motywacjŃ jest pustka268. Kto tworzy, by Ăwypeğniĺ 

pustkňò. ZastŃpiĺ to, czego nie ma. W tym zwŃtpieniu w istnienie eidosu Schulz zbliŨa 

siň do jednego z najwaŨniejszych problem·w (po)nowoczesnego Ŝwiata, jakim bňdzie 

kryzys pojňcia obiektywnej prawdy, kt·ry wielu filozof·w pr·bowağo opisaĺ za pomocŃ 

metaforyki teatralnej269. To moment w kulturze, gdy Ăostatnie ontologiczne strategie kru-

szŃ siň, przemieniajŃc w teatrò270. 

świat jest sztuczny i nie spos·b dotrzeĺ do sedna. Ale w postawie Schulza nie ma 

krytycyzmu Guyôa Deborda, kt·remu metafora theatrum mundi sğuŨyğa do negacji kapi-

talistycznego spoğeczeŒstwa271. W Ulicy Krokodyli pojawi siň zgoğa przeciwny postulat: 

Napiňcie pozy, sztuczna powaga maski, ironiczny patos drŨy na tym nask·rku. Ale dalecy jesteŜmy od 

chňci demaskowania widowiska. Wbrew lepszej wiedzy czujemy siň wciŃgniňci w tandetny czar dzielnicy 

(SC 94).  

MoŨe wiňc Ăapologia symulakr·wò? Podobnych deklaracji moŨna by rzeczywiŜcie szu-

kaĺ u Friedricha Nietzschego272. W jego ineditach z lat 1869-1875 pojawia siň taka no-

tatka: ĂMoja filozofia ï odwr·cony platonizm: im coŜ dalsze od tego, co prawdziwie by-

tujŃce, tym to coŜ jest czystsze, piňkniejsze, lepsze. ŧycie wŜr·d pozoru jako celò273. 

Identyczny aksjomat leŨağ u podstaw teorii Ăwt·rej demiurgiiò Jakuba. MoŨna nawet po-

wiedzieĺ, Ũe platonizm u Schulza jest nie tyle odwr·cony, co przewrotny. Platonizm fağ-

szywy, nieoczekiwanie zstňpujŃcy w jakieŜ dwuznaczne regiony. Nietrudno wyczuĺ tu 

prowokacjň: 

Jest godne uwagi, jak w zetkniňciu z niezwykğym tym czğowiekiem rzeczy wszystkie cofağy siň niejako do 

korzenia swego bytu, odbudowywağy swe zjawisko aŨ do metafizycznego jŃdra, wracağy niejako do 

 
267 Zob. Gianni Vattimo, Koniec nowoczesnoŜci, przeğ. Monika Surma-Gawğowska, wstňp. Andrzej Za-

wadzki, Krak·w 2006. 

268 Krzysztof Stala, op. cit., s. 87. 

269 Por. Agnieszka Sosnowska, Sztuka znikania. TeatralnoŜĺ w czasach ponowoczesnych, Krak·w 2019, 

s. 10.  

270 Elinor Fuchs, Postmodernism and the Scene of Theater, [w:] eadem, The Death Character. Perspectives 

on Theater After Modernism, Indiana 1996, s. 155, za: Agnieszka Sosnowska, op. cit., s. 9.  

271 Guy Debord, SpoğeczeŒstwo spektaklu oraz RozwaŨania o spoğeczeŒstwie spektaklu, przeğ. oraz wstňp. 

i koment. opatrz. Mateusz Kwaterko, Warszawa 2006, s. 33. 

272 Michağ Paweğ Markowski, Powszechna rozwiŃzğoŜĺé, s. 154. 

273 Friedrich Nietzsche, Pisma pozostağe 1862-1875, przeğ. Bogdan Baran, Krak·w 1993, s. 221.  
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pierwotnej idei, aŨeby w tym punkcie sprzeniewierzyĺ siň jej i przechyliĺ w te wŃtpliwe, ryzykowne i dwu-

znaczne regiony, kt·re nazwiemy tu kr·tko regionami wielkiej herezji (SC 53-54). 

Wiele ğŃczy Schulza z Nietzschem274. Nie we wszystkim jednak sŃ zgodni. Jerzy Jarzňb-

ski twierdziğ nawet, Ũe niekt·re idee Nietzschego pojawiajŃ siň u Schulza w ujňciu paro-

dystycznym275. Ale Schulza, w odr·Ũnieniu od Nietzschego, nie moŨna chyba nazwaĺ 

Ăspeğnionym nihilistŃò276, choĺ czasem mu do niego blisko. JednoczeŜnie wciŃŨ pozostaje 

uwikğany w myŜlenie metafizyczne, w czym Vattimo widziağ jedno z niebezpieczeŒstw 

wsp·ğczesnego nihilizmu: 

WŜr·d niezliczonych puğapek i gier sğownych obecnych w tekstach Nietzschego jest i ta: kiedy zostağ juŨ 

odkryty baŜniowy charakter prawdziwego Ŝwiata, niechaj i baŜni przywr·cona zostanie niegdysiejsza me-

tafizyczna godnoŜĺ (Ăchwağaò) prawdziwego Ŝwiata277.  

Powraca tu problem napiňĺ w myŜleniu Schulza, wraz z gğ·wnym rozdarciem 

miňdzy poszukiwaniem prawdy a kryzysem wiary w jej istnienie. Przemysğaw Bursztyka 

zauwaŨy, Ũe u Schulza podmiot okazuje Ătroskň o prawdňò, ale ta prawda zawsze ma 

charakter szczelinowy i nieostateczny278. W tym tkwi jedna z niespodzianek, jakie przy-

nosi lektura tych opowiadaŒ. Nie wiemy, kto ostatecznie kryje siň pod maskŃ narratora ï 

poszukiwacz Ăczystego, fundujŃcego sensuò czy ktoŜ, kto pojŃğ, Ũe nie ma jednej nie-

zmiennej prawdy, Ũe Ăbyt i sens splŃtane sŃ nierozerwalnym wňzğem wieloznacznoŜciò279. 

A moŨe jednak nihilista, kt·ry Ăzrozumiağ, Ũe nihilizm jest jego (jedynŃ) szansŃò280. 

Drobiny istnienia 

W ciŃgğym poszukiwaniu sensu Schulz ujawnia pewien rodzaj tňsknoty egzystencjalnej, 

kt·ra odsğania siň na przykğad wtedy, gdy pisze Witkacemu o Sklepach cynamonowych: 

 
274 Por. Wğodzimierz Bolecki, Principium individuationis... 

275 Jerzy Jarzňbski, Wstňp, [w:] OP CII.  

276 Gianni Vattimo, Apologia nihilizmu, [w:] idem, op. cit., s. 15. 

277 Ibidem, s. 21. 

278 Przemysğaw Bursztyka, ĂSzczeliny w nieskoŒczonoŜĺéò. Brunona Schulza metafizyka Ŝladu, 

[w:]  Schulz. Miňdzy mitem a filozofiŃ, pod red. Joanny Michalik i Przemysğawa Bursztyki, GdaŒsk 2014, 

s. 124. 

279 Ibidem. 

280 Gianni Vattimo, op. cit. s. 15. 
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Jaki jest sens tej uniwersalnej deziluzji rzeczywistoŜci ï nie potrafiň powiedzieĺ. Twierdzň tylko, Ũe byğaby 

ona nie do zniesienia, gdyby nie doznawağa odszkodowania w jakiejŜ innej dymensji. W jakiŜ spos·b do-

znajemy gğňbokiej satysfakcji z tego rozluŦnienia tkanki rzeczywistoŜci, jesteŜmy zainteresowani w tym 

bankructwie realnoŜci (KL 108). 

O jakŃ dymensjň idzie? MoŨe chodzi o te momenty, gdy aktorzy w koŒcu zdejmujŃ ko-

stiumy: Ăwreszcie na koŒcu miasta noc rezygnuje ze swych igraszek, zrzuca zasğonň, od-

sğania swŃ powaŨnŃ i wiecznŃ twarzò (OP 227). 

Schulz m·wi o tym wprost w autointerpretacji opowiadaŒ: ĂObecna jest tam nie-

ustannie atmosfera kulis, tylnej strony sceny, gdzie aktorzy po zrzuceniu kostium·w za-

ŜmiewajŃ siň z patosu swych r·lò (KL 107). W tym fragmencie powraca tradycja para-

bazy, demaskacji iluzji, kt·ra w starogreckiej komedii realizowağa siň w przemowie ko-

ryfeusza i w pieŜni ch·ru, poğŃczonej z gestem zdejmowania masek. U Schulza parabaza 

pojawia siň, jak przypomina Markowski, w kontekŜcie zaproponowanym przez Friedri-

cha Schlegla w jego koncepcji ironii romantycznej jako Ătranscendentalnej bğazenady czy 

buffoneriiò281, po kt·rŃ r·wnie chňtnie siňgali symboliŜci282.  

Up·r J·zefa w podejmowaniu kolejnych pr·b dotarcia do istoty rzeczy ma w sobie 

coŜ z dzieciňcej wytrwağoŜci w odkrywaniu Ŝwiata (ĂŨaden Meksyk nie jest osta-

teczny[é], za kaŨdym Meksykiem otwiera siň nowy Meksyk, jeszcze jaskrawszyò (OP 

177). Nie jest to wcale naiwna nadzieja. Pozytywna strona tej filozofii tkwi ï jakby z du-

cha performatyki ï w samym dziağaniu. To samo moŨna powiedzieĺ o Jakubie, z tym Ũe 

u niego dzieciňca wraŨliwoŜĺ przyjmuje formň pasji eksperymentatora, zapalonego de-

miurga, prestidigitatora: 

Widzimy go droczŃcego siň w wiecznej gonitwie, z gğňbokim niepokojem w sercu o wiecznŃ tajemnicň, 

bezustannie atakujŃcego i molestujŃcego za pomocŃ najryzykowniejszych eksperyment·w istotň rzeczy 

(Expos® o ksiŃŨce Brunona Schulza ĂSklepy cynamonoweò, SK 124).  

Jest w tej postawie coŜ donkichotowskiego. ZawziňtoŜĺ w przegranej z g·ry walce z wia-

trakami. JuŨ romantycy widzieli tragizm postaci szalonego rycerza z La Manchy. Dla 

Norwida Don Kichot byğ Ăsymbolem czğowieka rozdartego miňdzy autentycznoŜciŃ wğa-

snej wyobraŦni a iluzorycznoŜciŃ rzeczywistoŜciò283. U Schulza chyba podobnie: 

 
281 Michağ Paweğ Markowski, op. cit., s. 106. 

282 Izabella Madej, Syndrom budy jarmarcznej, czyli symbolizm rosyjski w krňgu arlekinady, Wrocğaw 2002, 

s. 142-143. 

283 Sğawomir świontek, Norwidowski teatr Ŝwiata, Ğ·dŦ 1983, s. 72. 
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ĂChcieliŜmy jak Don Kichot wpuŜciĺ w nasze Ũycie koryto wszystkich historyj i roman-

s·w, otworzyĺ jego granice dla wszystkich intryg, zawikğaŒ i perypetyjò (Republika ma-

rzeŒ, OP 346). 

Daleko stŃd do pesymizmu dekadent·w. JeŜli Schulz proklamuje nihilizm to Ăni-

hilizm radosnyò, tak jak interpretowağ go Vattimo. Zgodny z ĂfilozofiŃ porankaò Nie-

tzschego: Ăto, co najbliŨsze, co wok·ğ nas i co w nas, zaczyna stopniowo okazywaĺ 

barwň, piňknoŜĺ, zagadkowoŜĺ i bogactwo znaczeŒò284. Podobnie radziğa w Szczelinach 

istnienia Jolanta Brach-Czaina. Aby odkryĺ ĂnieskoŒczony potencjağ sensuò285 warto 

wsğuchaĺ siň w Ăegzystencjalny konkretò. Obserwowaĺ Ădrobiny istnieniaò286. U Schulza 

moŨe to byĺ kawa mielona przez Adelň, Ăwegetatywne i telluryczne ingrediencje obiadu 

o zapachu dzikim i polnymò(SierpieŒ, SC 27), czworobok porannego sğoŒca, w kt·rym 

wygrzewağ siň Nemrod. 

Projekt Teatr  

Teatr jako miejsce autentyczne. PrzestrzeŒ transgresji, Ăzbiorowego samopoznaniaò287. 

Czy Schulz m·gğby w og·le tak pomyŜleĺ? 

Dotychczas byğa mowa o tym, Ũe teatr jest u Schulza symbolem anty-autentycz-

noŜci. KartezjaŒski dualizm prawdy i pozoru ulega w jego narracji rozpadowi, a to co 

z niego pozostaje, to wğaŜnie ostentacyjna sztucznoŜĺ teatru, kt·ra realizuje siň w meta-

forze Ŝwiata Ăpozoru i pustego gestuò (SC 95).  

Tym bardziej dziwi projekt teatru, kt·ry pojawia siň w Republice marzeŒ. Z tym 

opowiadaniem jest pewien kğopot. Opublikowane w 1936 roku na ğamach ĂTygodnika 

Ilustrowanegoò nie zostağo wğŃczone do tomu Sanatorium pod KlepsydrŃ (1937); w for-

mie ksiŃŨkowej ukazağo siň dopiero w latach szeŜĺdziesiŃtych288. W schulzologii funk-

cjonuje jako jedno z ĂopowiadaŒ rozproszonychò. Data pierwodruku sugerowağaby, Ũeby 

myŜleĺ o nim w kategorii p·Ŧnej tw·rczoŜci Schulza (trzy lata po publikacji Sklep·w 

cynamonowych, piňtnaŜcie (!) po Unduli), choĺ Jerzy Jarzňbski swego czasu uwaŨağ, Ũe 

 
284 Friedrich Nietzsche, Aurora, [w:] Opere complete, red. Giorgio Colli, Mazzino Montinari, Milano, Adel-

phi, 1964, t. IV, s. 44, za: Gianni Vattimo, Nihilizm i postmodernizm w filozofii, [w:] idem, op. cit., s. 158. 

285 Jolanta Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Warszawa 2024, s. 26. 

286 Ibidem, s. 12. 

287 Ludwik Flaszen, Teatr Laboratorium 13 Rzňd·w, [w:] idem, Teatr skazany na magiň, przedm., wyb. 

i oprac. Henryk Chğystowski, Krak·w-Wrocğaw 1983, s. 351. 

288 Stanisğaw Rosiek, https://schulzforum.pl/pl/kalendarz/19-lipca-1936, dostňp: 9 listopada 2024. 
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nie spos·b m·wiĺ o sukcesywnoŜci w dzieğach Schulza, Ăkt·ry po dacie debiutu Ũyğ jesz-

cze tylko dziewiňĺ lat, pisağ zaŜ stosunkowo niewiele, raczej oblekajŃc w artystycznŃ 

formň swe dawniejsze pomysğy. Dlatego tw·rczoŜĺ jego jest niezwykle jednolita, jak 

gdyby z jednej bryğy wyciosanaò (OP V). Sğowa Jarzňbskiego, kt·re w 1989 roku i jeszcze 

wiele lat p·Ŧniej uchodziğy za bezsporne, straciğy na aktualnoŜci po odkryciu Ğesi Cho-

mycz, kt·ra w jednym z numer·w czasopisma borysğawskich urzňdnik·w naftowych od-

nalazğa nieznane opowiadanie Schulza, publikowane w 1922 roku pod pseudonimem 

ĂMarceli Weronò289. 

Republika marzeŒ o tyle r·Ũni siň od innych opowiadaŒ Schulza, Ũe w cağoŜci 

stanowi idealistyczny manifest w obronie Ăprzedziwnej sprawy poezjiò. W tym opowia-

daniu nie znajdujň ironii. Na og·ğ Schulz balansuje miňdzy prawdŃ a pozorem, realnoŜciŃ  

a mistyfikacjŃ, piňknem i abiektem, wzruszeniem i groteskŃ. Tu tego nie ma.  

Jest za to coŜ z powieŜci przygodowej (ĂW tych dniach dalekich powziňliŜmy po 

raz pierwszy z kolegami owŃ myŜl niemoŨliwŃ i absurdalnŃ, aŨeby powňdrowaĺ jeszcze 

dalej, poza zdrojowisko, w kraj juŨ niczyj i boŨy [OP 345]), coŜ z baŜni (ĂMarzyliŜmy 

o tym, by okolica byğa zagroŨona nieokreŜlonym niebezpieczeŒstwem, przesiana tajem-

niczŃ grozŃ. [é] Wiňc okolice przebiegağy stada wilk·w, bandy rozb·jnik·w wağňsağy 

siň po lasachò [346]), coŜ z dziewiňtnastowiecznej powieŜci zb·jeckiej (ĂPlanowaliŜmy 

zabezpieczenia i fortyfikacje, przygotowywali siň do oblňŨenia peğni rozkosznych dresz-

czyk·w i przyjemnej trwogiò). 

Gğ·wnŃ ideŃ wykğadanŃ przez narratora, przodownika grupy chğopc·w, jest pro-

klamacja republiki mğodych: Ămiağo to byĺ Ũycie pod znakiem poezji i przygody, nieu-

stannych olŜnieŒ i zadziwieŒò (OP 345). WizualizacjŃ tego konceptu jest rodzaj ni to 

twierdzy, ni teatru. Speğnienie dzieciňcego marzenia o bezpiecznym miejscu, do kt·rego 

nieprzyjaznym duchom wstňp wzbroniony: 

Miağa to byĺ forteca, blockhaus, ufortyfikowana plac·wka opanowujŃca okolicň ï na wp·ğ twierdza, na 

wp·ğ teatr, na wp·ğ laboratorium wizyjne. Cağa natura miağa byĺ wprzňgniňta w jego orbitň. Jak u Szekspira, 

teatr ten wybiegağ w naturň, niczym nie odgraniczony, wrastajŃcy w rzeczywistoŜĺ, biorŃcy w siebie im-

pulsy i natchnienie z wszystkich Ũywioğ·w (346). 

 
289 We wstňpie do 14. numeru ĂSchulz/Forumò, na kt·rego ğamach upubliczniono odkrycie Unduli (Ăświt. 

Organ urzňdnik·w naukowych w Borysğawiuò 1922, nr 25-26), Rosiek gğosiğ: Ăbňdziemy musieli zrewido-

waĺ niejednŃ opiniň na temat poczŃtk·w pisarza, kt·ry wedğug obowiŃzujŃcych dotŃd ustaleŒ debiutowağ 

dekadň p·Ŧniejò (CieŒ Unduli, ĂSchulz/Forumò 2019, nr 14, s. 3). 
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Siedziba mğodych buntownik·w miağa byĺ nie tylko kryj·wkŃ, w kt·rej moŨna by siň 

schroniĺ przed zb·jcami. PodkreŜla siň tw·rczy, kreacyjny charakter tej przestrzeni: 

Tu miağ byĺ punkt wňzğowy wszystkich proces·w przebiegajŃcych wielkie ciağo natury, tu miağy wchodziĺ 

i wychodziĺ wszystkie wŃtki i fabuğy, jakie majaczyğy siň w jej wielkiej i mglistej duszy (346). 

Tu powstaje poezja. Tu sŃ moŨe te Ăwielkie wylňgarnie historii, te fabryki fabulistyczne, 

mgliste fajczarnie fabuğ i bajekò, o kt·rych byğa mowa w WioŜnie (171). Twierdza jest 

teatrem, kt·ry wyrasta z natury i wrasta w niŃ, jak u Szekspira290 ï Ũywi siň jej witalnymi 

siğami, czerpie z niej. I dosğownie Ăwybiega w niŃò, bo przecieŨ urzŃdzono jŃ w samym 

Ŝrodku leŜnej puszczy, Ăgdzie gubiğy siň rubieŨe paŒstw, a r·Ũa wiatr·w wirowağa bğňdnie 

pod niebem wysokim i spiňtrzonymò (345). 

WyobraŨona twierdza-teatr to coŜ w rodzaju mağego Ŝwiata, mikrokosmosu. Po-

dobno w gronie bliskich przyjaci·ğ z Drohobycza, Schulz miağ tworzyĺ wizje falanster·w, 

utopijnych zamkniňtych przestrzeni. Jak zapamiňtağa J·zefina SzeliŒska: Ăsnuğ marzenia 

o falansterach (bez kobiet!), o czym mi nieraz m·wiğ. CoŜ w rodzaju zaludnionych dom-

k·wò291. 

W myŜleniu o twierdzy ujawnia siň troska o dom, tňsknota za domem, kt·ry moŨe 

byĺ wszňdzie (poniewaŨ dom jest przestrzeniŃ w ruchu, jak wykğadağ Tadeusz Sğawek 

w Oikologii292). Schulz napisze w opowiadaniu JesieŒ: ĂDom czğowieka staje siň, jak sta-

jenka betlejemska, jŃdrem, dookoğa kt·rego zagňszczajŃ przestw·r wszystkie demony, 

wszystkie duchy g·rnych i dolnych sferò (OP 338). 

 
290 Nazwisko Szekspira pojawia siň takŨe w notatce Schulza znalezionej w egzemplarzu drugiego tomu 

Filozofii sztuki Hippolyteôa Taineôa, gdzie zostaje zestawione z Sofoklesem (SK 172). Mirosğaw W·jcik 

w jednym z komentarzy do tej notatki zamieszczonej w Szkicach krytycznych napisağ: Ănotatka çSofokles-

Szekspirè dotyczy przeciwstawionej przez Taineôa prostoty uczuĺ tragedii greckich skomplikowanym cha-

rakterom dramat·w Shakespeareôaò (196). 

W szkicu Egga van Haardt, mowa o tym, Ũe artystka przypomina Ămğodziutkiego efeba. Jak Ŝlicznie chodzi 

subtelny chğopiňcy elf z jakiejŜ sztuki szekspirowskiejò (150) ï inna sprawa, Ũe autorstwo tego tekstu zo-

stağo przez Schulza ujawnione jako, po czňŜci, fağszerstwo ze strony van Haardt (ĂArtykuğ ten jest do po-

ğowy przez niŃ sfabrykowanyò [KL 181]).  

291 List J·zefiny SzeliŒskiej do Jerzego Ficowskiego z 3 kwietnia 1977 roku, Archiwum Schulzowskie, tom 

3: Korespondencja J·zefiny SzeliŒskiej i Jerzego Ficowskiego, s. 123. 

292 Tadeusz Sğawek, Puste i domowe, [w:] idem, Aleksandra Kunce, Zbigniew Kadğubek, Oikologia, Kato-

wice 2013, s. 158. 



89 

 

W Regionach wielkich herezji Jerzy Ficowski przypomniağ, Ũe Schulz miağ 

w zwyczaju kreŜliĺ symbol domu: ĂprostokŃt ze stoŨkiem dachu i wyrostkiem komina ï 

jak na prymitywnym dzieciňcym rysunku. Rysowağ go palcem na Ŝcianie, w powietrzu, 

na stole, oğ·wkiem na skrawku papieruò293. ĂCağa jego tw·rczoŜĺ literacka jest pr·bŃ 

szkicowania takiego çdomkuèò294, spointuje p·Ŧniej Jarzňbski. 

W zderzeniu z brutalnoŜciŃ wojny, dzieciňcy mit nabiera jeszcze innych znaczeŒ. 

Twierdza naprawdň staje siň locus amoenus, schronem, w kt·rym moŨna siň oszaŒcowaĺ 

i przeczekaĺ. Twierdza ï choĺby wyobraŨona ï  przynosi ocalenie.  

Emil G·rski zapamiňtağ, Ũe w czasie hitlerowskiej okupacji Schulz tworzyğ pro-

jekcje takiego schronu dla siebie i przyjaci·ğ: 

Byğa nim Twierdza ï wspaniağy wytw·r jego fantazjié MieliŜmy wszyscy siň tam schroniĺ: Schulz ze 

swoimi przyjaci·ğmi; spoğecznoŜĺ Twierdzy mieli stanowiĺ przede wszystkim artyŜci; Ũycie tam miağo byĺ 

szczňŜliwe, harmonijne i piňkne. Lubiğ snuĺ przed nami ï gdy tylko byğo to moŨliwe ï dğugie opowieŜci 

o  tej Twierdzy cudownej, opisywağ jŃ dokğadnie, opracowywağ system obrony, omawiağ organizacjň Ũycia 

spoğecznego, ustalağ nawet rozkğad dnia, godziny zajňĺ i zabaw; o niczym nie zapominağ, nawet o tym, 

w jakie wiktuağy majŃ byĺ zaopatrzone magazyny i spiŨarnie, wymieniağ r·Ũne gatunki win. Na skrawkach 

papieru, jakie miağ pod rňkŃ, rysowağ nam plany tej Twierdzy w najrozmaitszych wariantach, zmieniağ je 

i udoskonalağ, szukağ najlepszych rozwiŃzaŒ295. 

Schulzowska twierdza miağa sw·j prototyp. Jak przyjňğo siň sŃdziĺ, byğo nim sanatorium 

ĂZaŜwiecieò w Korostowie296. Wybrane przez Schulza fotografie uzdrowiska zostağy na-

wet wğŃczone jako ilustracje do czasopiŜmienniczego wydania Republiki marzeŒ297. 

W jednym z list·w do Romany Halpern Schulz polecağ jej pobyt w ZaŜwieciu, o 

kt·rym pisağ: 

Parň mil od Drohobycza jest b. piňkne sanatorium dla ozdrowieŒc·w, gdzie pewien fantasta urzŃdziğ asylum 

dla ludzi Ăchorych na duszyò. Tak byğo w jego intencji. Realizacja zmieniğa to nieco, ale jest piňkne zbocze 

g·rskie w zupeğnej samotnoŜci pokryte parkiem kilkudziesiňciu tysiňcy r·Ũ i ğanami gwoŦdzik·w. Jest hotel 

urzŃdzony z mieszaninŃ huculszczyzny i empiru czy biedermeieru, bardzo ğadny holl, sala jadalna, coŜ jak 

leŜnicz·wka i jak dworek polski (KL 169).  

 
293 Jerzy Ficowski, Twierdza, [w:]  op. cit., s. 214.  

294 Jerzy Jarzňbski, Schulzowski paradygmat, [w:] idem, Schulzowskie miejscaé, s. 9. 

295 Emil G·rski, op. cit., s. 69.  

296 Zob. przypis 12, OP 348. 

297 Zob. Stanisğaw Rosiek, https://schulzforum.pl/pl/kalendarz/19-lipca-1936, dostňp: 10 listopada 2024. 



 

90 

 

 

 

ĂZaŜwiecieò w Korostowie. Przedruk za: Bruno Schulz, Republika marzeŒ, ĂTygodnik Ilustrowanyò 1936, 

nr 29, s. 554ï555 

  



91 

 

Schulz nie byğ odosobniony w swoich zachwytach nad tym miejscem. W PrzeglŃdzie 

letnisk ziemi Skolskiej z 1935 roku, publikowanym na ğamach ĂGazety Stryjskiejò pisano: 

W bok od Skolego za świňtosğawiem na skrawku gromady Korost·w, niedaleko goŜciŒca paŒstwowego 

Skole-Klimiec znajduje siň letnisko naleŨŃce do PP. Jerzego i Runy Reitman·w. Letnisko to nazywane 

przez wğaŜcicieli ĂZaŜwieciemò jest najpiňkniejszym letniskiem nie tylko Ziemi Skolskiej, ale w og·le 

moŨe w Polsce298. 

W istocie twierdza z opowiadania Schulza zostağa wzniesiona. Marzenie dzieciňce, kt·-

rego dawno wyrzekli siň sami prowodyrzy, zrealizowağ kto inny: Ăoto po latach znalazğ 

siň ktoŜ, kto je podchwyciğ, wziŃğ na serio, ktoŜ naiwny i wierny w duszy; kto je przyjŃğ 

dosğownie, za dobrŃ monetňò. Tym kimŜ byğ Bğňkitnooki: ĂWidziağem go, m·wiğem 

z nim. Miağ oczy nieprawdopodobnie bğňkitne, nie stworzone do patrzenia, tylko do bez-

dennego zniebieszczania siň w marzeniuò. I dalej: ĂBğňkitnooki nie jest architektem, jest 

raczej reŨyserem. ReŨyserem krajobraz·w i sceneryj kosmicznychò(349). Najpewniej 

pierwowzorem tej postaci byğ Jerzy Reitman, poeta, dziağacz Ũydowski, zağoŨyciel uzdro-

wiska w Korostowie, kt·rego Schulz miağ okazjň poznaĺ osobiŜcie. 

Twierdza ï w opowiadaniu i we wspomnieniu G·rskiego ï miağa byĺ przede 

wszystkim przybytkiem artyst·w, co odsyğa do tradycji zamkniňtych grup artystycznych, 

komun tw·rczych, dziağajŃcych w odciňciu od zgieğku Ŝwiata. Podobne marzenie miağ 

Andr® Breton, gdy imaginowağ sobie, Ũe ma pod ParyŨem zamek na wğasnoŜĺ299. W Ma-

nifeŜcie surrealistycznym wyliczağ nawet, z imienia i nazwiska, swoich znakomitych go-

Ŝci: Philippe Soupoault, Paul Eluard, Roger Vitrac, Antonin Artaud, Francis Picabia, Mar-

cel Duchamp300. 

Ludzie bňdŃ mi tğumaczyli, Ũe to poetycka mrzonka: rozejdŃ siň, powtarzajŃc, Ũe mieszkam na ulicy Fon-

taine, ale nikt z tej fontanny wody nie upije. Pal ich szeŜĺ! Ale czy naprawdň sŃ pewni, Ũe ten zamek, 

w kt·rym peğniň wobec nich honory domu, jest iluzjŃ? A moŨe jednak istnieje! Moi goŜcie potrafiŃ najlepiej 

na to odpowiedzieĺ: ich widzimisiň oŜwietla im drogň do zamku. I doprawdy, kiedy jesteŜmy tu-

t a j, Ũyjemy wedle naszej fantazji301.  

 
298 PrzeglŃd letnisk ziemi Skolskiej, ĂGazeta Stryjskaò, R. III, 38 (82), s. 1.  

299 Na podobieŒstwo twierdzy Schulz z zamkiem Bretona zwr·ciğ uwagň Henryk Dubowik w swojej ksiŃŨce 

Nadrealizm w polskiej literaturze wsp·ğczesnej (Bydgoszcz-PoznaŒ 1971, s. 131).  

300 Andr® Breton, Manifest surrealizmu, [w:] Surrealizm. Teoria i praktyka literacka. Antologia, teksty 

wybr. i przeğ. Adam WaŨyk, Warszawa 1976, s. 69-70. 

301 Ibidem, s. 70. 
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ŧyĺ dla sztuki ï odciŃĺ siň od Ŝwiata i jego spraw to marzenie wielu. TakŨe Schulza, kt·ry 

nieraz Ũaliğ siň w listach do przyjaci·ğ, Ũe gdyby tylko ktoŜ zdjŃğ z niego obowiŃzki nau-

czyciela, m·gğby wreszcie znaleŦĺ czas i siğy na pisanie. W liŜcie do Romany Halpern 

tğumaczyğ: ĂChciağbym pr·Ũnowaĺ, nic nie robiĺ, wağňsaĺ siň ï mieĺ trochň radoŜci z kra-

jobrazu, z nieboskğonu otwartego przedwieczornymi chmurami w zaŜwiatyò (KL 141). 

Tymczasem zewszŃd Ăsğyszy siň tylko groŦby i napomknienia. ObowiŃzek urasta do ja-

kichŜ apokaliptycznych rozmiar·wò.  

A jednak bywajŃ w Ŝwiecie miejsca, w kt·rych rzeczywiŜcie moŨna ĂoszaŒcowaĺ 

siňò i oddaĺ Ăsprawom poezjiò. Atelier dziewiňtnastowiecznych pejzaŨyst·w w posiadğo-

Ŝci Constanta Dutilleuxa w Arras. Szwajcarska Monte Verit¨ skupiajŃca awangardowych 

malarzy, muzyk·w, performer·w i tancerzy. PoğoŨona w g·rach uczelnia artystyczna 

Black Mountain College w Karolinie P·ğnocnej. The Bread and Puppet Theatre Petera 

Schumanna w samym Ŝrodku amerykaŒskiej farmy.  

W Polsce takŃ, czňŜciowo zamkniňtŃ, przestrzeŒ teatralnŃ stworzyğ Wğodzimierz 

Staniewski, zağoŨyciel OŜrodka Praktyk Teatralnych Gardzienice albo Piotr Tomaszuk 

z Teatrem Wierszalin, dziağajŃcym poczŃtkowo jako Towarzystwo Wierszalin w Supra-

Ŝlu na Podlasiu, kt·rego siedzibŃ stağ siň dawny dom kolonijny dla dzieci i mğodzieŨy 

z lat dwudziestych ubiegğego wieku. W miňdzywojniu takim miejscem byğ moŨe Teatr 

Reduta Juliusza Osterwy i Mieczysğawa Limanowskiego, zdaje siň, pierwszy polski teatr 

laboratoryjny. 

Od dawna zresztŃ teatr upodobağ sobie komuny tw·rcze, przestrzenie-utopie, za-

mkniňte wsp·lnoty (communitas). W Niemczech poczŃtku dwudziestego wieku byğy to 

kolonie artystyczne, osiedla wsp·lnotowe, miasta-ogrody, zakğadane na fali ruchu Leben-

sreform, kt·ry wyrastağ ze sprzeciwu wobec postňpujŃcej industrializacji302. 

W Rosji lat dwudziestych ĂnieodğŃcznym elementem Ũycia teatralnegoò303 byğy 

studia, nazywane sektami, zakonami, klasztorami, z uwagi na tajemniczy, mnisi tryb Ũy-

cia i pracy aktor·w304. Formň studi·w teatralnych rozsğawiğy nastawione na eksperyment 

Ăteatry poszukujŃceò Konstantina Stanisğawskiego, Leopolda SulerŨyckiego czy 

 
302 Zob. Mağgorzata Leyko, Teatr w krainie utopii: Monte Verita, Mathildenhºhe, Hellerau, Goetheanum, 

Bauhaus, GdaŒsk 2012.  

303 Katarzyna OsiŒska, Teatr rosyjski wobec tradycji. Kontynuacje, zerwania, transformacje, GdaŒsk 2009. 

304 Eadem, Klasztory i laboratoria. Rosyjskie studia teatralne: Stanisğawski, Meyerhold, SulerŨycki, Wach-

tangow, GdaŒsk 2003, s. 8. 



93 

 

Eugeniusza Wachtangowa. Przy czym Ăistota pracy studyjnej zawierağa siň w samym 

procesie, w pr·bach, w poszukiwaniach aktorskiej organicznoŜciò. W Rosji popaŦdzier-

nikowej masowo powstawağy, mniej lub bardziej znane, czňsto efemeryczne, przestrzenie 

laboratoryjne, kt·re symbolizowağy utopie idealnych spoğeczeŒstw; realizowağy roman-

tyczny Ămit natury czystej, autentycznejò305. 

Tradycja rosyjskich studi·w, warsztat·w, pracowni (mastierskaja)306, kt·rŃ bar-

dzo ciekawie opisuje w swoich ksiŃŨkach Katarzyna OsiŒska, moŨe byĺ kontekstem do 

czytania projektu twierdzy z Republiki marzeŒ Schulza: miağa to byĺ na wp·ğ-twierdza, 

na wp·ğ-teatr, na wp·ğ-laboratorium wizyjne. 

Teatr-laboratorium oczywiŜcie wprost odsyğa do nazwiska Jerzego Grotowskiego, 

kt·ry w pewnym sensie kontynuowağ dzieğo wielkich rosyjskich poprzednik·w. Jego 

koncepcja gry aktorskiej byğa jednak cağkowicie nowatorska w stosunku do biomechaniki 

Meyerholda307 czy systemu Stanisğawskiego. Choĺ Grotowski znağ te tradycje; powtarzağ, 

Ũe na Stanisğawskim siň wychowağ308. W jego ujňciu okreŜlone metody pracy z wğasnym 

ciağem i psychikŃ, miağy prowadziĺ do transgresji: ĂAktor dopeğnia publicznie aktu pro-

wokacji wobec innych poprzez prowokacjň wobec siebie samegoò309,  wyjaŜniağ w Akto-

rze ogoğoconym.  

Grotowski pojmowağ teatr jako autentyczne przeŨycie (tu i teraz), nastawione na 

proces przemiany aktora, kt·ra dokonywağa siň w pogğňbionej intymnej atmosferze. Pu-

bliczna prezentacja spektaklu nie byğa celem, byğa wypadkowŃ, skutkiem ubocznym. 

Grotowski przeformuğowağ takŨe pozycjň widza, z obserwatora na Ŝwiadka i uczestnika, 

by p·Ŧniej, w czasach Instytutu Laboratorium, zajmujŃcego siň poszukiwaniami paratea-

tralnymi, w og·le zrezygnowaĺ z publicznoŜci (tzw. sğynne ĂwyjŜcie z teatruò310). 

Dlaczego przywoğujň tu Grotowskiego? Czy Grotowski miağby inspirowaĺ siň 

Schulzem? Schulz antycypowaĺ jego idee? Zbigniew OsiŒski, monografista i wydawca 

 
305 Ibidem, s. 117.  

306 Eadem, Teatr rosyjskié,  s. 25.  

307 Por. Ludwik Flaszen, Teatr Laboratorium 13 rzňd·w, [w:] idem, Teatr skazany na magiň, przedm., wyb. 

oprac. Henryk Chğystowski, Krak·w 1983, s. 353. 

308 Zbigniew OsiŒski, ĂLaboratoriumò Jerzego Grotowskiego, [w:] idem, Grotowski. ťr·dğa, inspiracje, 

konteksty, GdaŒsk 2009, s. 14. 

309 Jerzy Grotowski, Aktor ogoğocony, [w:] idem, op. cit., s. 255. 

310 Zob. Tadeusz BurzyŒski, WyjŜcie z teatru, [w:] M·j Grotowski, wyb·r i oprac. Janusz Degler, Grzegorz 

Zi·ğkowski, posğ. Janusz Degler, Wrocğaw 2006, s. 45. 
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pism Grotowskiego, w liŜcie do Stanisğawa RoŜka informowağ, Ũe w tekstach Grotow-

skiego ani razu nie pada nazwisko Schulza: ĂBruno Schulz nigdy nie pojawiğ siň w zain-

teresowaniach artystycznych Grotowskiego i jego Teatru Laboratorium. Nie potrafiň Ci 

ani sobie samemu tego wyjaŜniĺ. Nie wiem, jakie sŃ tego przyczyny?ò311. 

Tymczasem podobieŒstwa sŃ. OsiŒski chyba tego nie wyklucza. Przed laty Jan 

Kott w tekŜcie świat jako ksiňga i komentarz przypomniağ, Ũe Ludwik Flaszen, najbliŨszy 

wsp·ğpracownik Grotowskiego, wsp·ğtw·rca Teatru Laboratorium, ze ĂzdaŒ Ksiňgi wy-

prowadziğ wğasnŃ ï niezmiernie ciekawŃ ï interpretacjň toŨsamoŜci Ŝwiata z dzieğem 

sztuki, gdzie niejako poğŃczyğ marzenia Schulza z doktrynŃ teatralnŃ Jerzego Grotow-

skiegoò312.  

Flaszen w dedykowanym Grotowskiemu tekŜcie, zğoŨonym z kilkudziesiňciu 

mniejszych fragment·w, pr·buje przyjrzeĺ siň mitowi Ksiňgi i temu, w jaki spos·b mit 

ten funkcjonuje we wsp·ğczesnym Ŝwiecie313. CağoŜĺ zapowiada cytat z opowiadania 

Schulza: ĂEgzegeci Ksiňgi twierdzŃ, Ũe wszystkie ksiŃŨki naleŨŃ do Autentykuò (Ksiňga, 

OP 125). Dalej Schulz pisze o tym tak: ĂŧyjŃ one tylko wypoŨyczonym Ũyciem, kt·re 

w momencie wzlotu wraca do swego starego Ŧr·dğa. Znaczy to, Ũe ksiŃŨek ubywa, a Au-

tentyk roŜnieò. Flaszen podobnie: ĂKsiŃŨka jest to Ksiňga po upadku, Ksiňga zdegrado-

wana. KaŨda ksiŃŨka, nawet najbardziej kaleka, zawiera w sobie niejasne poczucie swej 

genealogii. To tak, jak w potworku z wielkŃ gğowŃ hydrocefala i bğoniastymi koŒczynami 

tkwi ukryty obraz czğowieka, imago homini. Czy to nie  pocieszajŃce?ò. ĂBo ï tym razem 

Schulz ï zwykğe ksiŃŨki sŃ jak meteory. KaŨda z nich ma jednŃ chwilň, moment taki, 

kiedy z krzykiem wzlatuje jak feniks, pğonŃc wszystkimi stronicami. Dla tej jednej chwili, 

dla tego jednego momentu kochamy je potem, choĺ juŨ w·wczas sŃ tylko popioğemò. 

ZadziwiajŃce, jak te teksty wsp·ğegzystujŃ. Ale Ksiňga Flaszena jest jego ksiňgŃ. 

Znaĺ w tym tekŜcie jego analityczny, ironiczny styl: ĂCzy dzisiaj tylko ksiŃŨka jest moŨ-

liwa? JeŨeli tak, naleŨağoby zadaĺ pytanie, czy rzecz warta jest zachoduò. Albo: 

 
311 List Zbigniewa OsiŒskiego do Stanisğawa RoŜkaé 

312 Jan BğoŒski, świat jako ksiňga i komentarz, [w:] Czytanie Schulza. Materiağy miňdzynarodowej sesji 

naukowej Bruno Schulz ï w stulecie urodzin i w piňĺdziesiňciolecie Ŝmierci. Instytut Filologii Polskiej 

Uniwersytetu JagielloŒskiego, Krak·w 8-10 czerwca 1992, Krak·w 1994, pod red. Jerzego Jarzňbskiego, 

s. 69. 

313 Ludwik Flaszen, Ksiňga, [w:] idem, Grotowski & Company. ťr·dğa i wariacje, wstňp Eugenio Barba, 

Wrocğaw 2014, s. 114-116. 
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ĂZaczynasz Ksiňgň, a co powstağo, koŒczysz jako ksiŃŨkň. Wtedy nadzieja u poczŃtku 

drogi. A na koŒcu pociecha, Ũe jednak stağeŜ siň autoremò.  

Mocne tezy Flaszena, dziŜ, po latach, wciŃŨ majŃ w sobie energiň. Trudno siň 

powstrzymaĺ, by nie przytoczyĺ kilku z nich: ĂKsiňga jest doŜwiadczanym, kt·re nieu-

stannie poŨera juŨ doŜwiadczone, by wchğonŃwszy je, stawaĺ siň wciŃŨ nowymi narodzi-

namiò; ĂTo r·wnie ja Ksiňgň, jak Ksiňga mnie powoğuje do istnienia. To autorstwo jest 

wzajemneò; ĂKsiňga rodzi siň z ciağa. To jest pulsowanie, jego tchnienie Ũywotne, jego ï 

by siň tak wyraziĺ ï sekretny taniec sprawia, Ũe cağa reszta jest niesionaò. 

Ale Flaszen spğaca jednoczeŜnie dğug Schulzowi, bez kt·rego nie spos·b m·wiĺ 

przecieŨ o Ksiňdze. Cytat z jego opowiadania to nie tylko motto, to obietnica. Postulat 

i zadanie. TakŨe dla czytelnik·w.  

Flaszen powraca do Schulza. Parafrazuje Schulza, pisze Schulzem. Na przykğad 

wtedy, gdy m·wi: ĂKsiňga ï prawdopodobnie ï jest tylko jedna. Reszta to wersje. Wersje 

sŃ nostalgiŃ pierwowzoru, jego szukaniemò. Albo: ĂKsiňga wyğania siň wtedy, gdy kaŨdy 

wiek twojego Ũycia ma swojŃ porň dzieciňctwaò.  

Pomysğy Schulza i Flaszena uzupeğniajŃ siň, dialogujŃ ze sobŃ. Czasem siň prze-

komarzajŃ. Na przykğad Flaszen napisze, Ũe Ksiňgi Ănie wyrzuca siň do kubğa z odpad-

kamiò. A pamiňtamy, jaki los spotkağ SchulzowskŃ Ksiňgň: ĂprzecieŨ ona leŨy tu zawsze 

i co dzieŒ wydzieramy z niej kartki na miňso do jatek i na Ŝniadanie dla ojcaò (119), powie 

Adela, kt·ra po raz kolejny okaŨe siň nieznajŃcŃ rzeczy profankŃ. Dlatego Ksiňga jest 

J·zefowi niedostňpna. PozostajŃ mu Ăjej ostatnie stronice, jej nieurzňdowy dodatek, tylna 

oficyna peğna odpadk·w i rupieciò. Ale i to wystarczy, bo, jak chce wierzyĺ Flaszen: 

ĂKsiňgň otworzyĺ moŨna na dowolnej stronie. Na kaŨdej stronie jest ona cağaò. 

Ale jak Ksiňga ï Flaszena, Schulza ï ma siň do Grotowskiego? Jak rozumieĺ tň 

dedykacjň, kt·rŃ Flaszen zğoŨyğ z cağŃ pewnoŜciŃ nie tylko z ŨyczliwoŜci czy sentymentu 

do przyjaciela i bliskiego wsp·ğpracownika? Ksiňga byğa w centrum zainteresowaŒ Gro-

towskiego, choĺ nie zajmowağ go teatr literacki. Tekst byğ mu pretekstem ï nie tylko do 

zabawy, parodii, ale przede wszystkim do wğasnych poszukiwaŒ. MyŜlenie kategoriŃ 

ĂŜwiat jako Ksiňgaò czy teŨ Ăteatr jako Ksiňgaò byğo mu bliskie. ZaŜ idea Ksiňgi, Auten-

tyku, kt·ry okazuje siň niczym wiňcej jak podartym szpargağem, odpadkiem, strzňpem, 

ŨağosnŃ resztkŃ, powraca w bluŦnierczych interpretacjach Grotowskiego wielkich ksiŃg 

(Siakuntali Kalidasy, Akropolis WyspiaŒskiego, Ksiňcia Niezğomnego Calderona, Kor-

diana Sğowackiego, Dziad·w Mickiewicza, Biblii).  
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Ale Schulza i Grotowskiego ğŃczyğo chyba wiňcej. Nie tylko mit Ksiňgi. TakŨe 

Ăfilozofowanie w kontekŜcie bğazenadyò314, kabaretowy stosunek do rytuağu, kt·ry 

ksztağtowağ estetykň wczesnych realizacji opolskiego Teatru 13 Rzňd·w i p·Ŧniej, 

w zmienionej, skondensowanej formie powr·ciğ w Teatrze Laboratorium. W tekŜcie pro-

gramowym Teatr ï Laboratorium 13 Rzňd·w Flaszen tğumaczyğ: Ănie jest to ceremoniağ 

autentyczny, uroczysty. Raczej prowokacyjnej zabawy w magiňò315. U Schulza podobnie 

ï jeŜli ceremoniağ to ceremoniağ dostojnego ptasiego rodu, jeŜli obrzňd to Ăzgieğkliwy 

obrzňd zakup·w jesiennychò (SC 102), jeŜli rytuağ ï to wŜr·d ruch·w uŜwiňconych od-

wiecznym karakonim rytuağemò (102). 

Transgresja poprzez lekkoŜĺ, powie w innym miejscu Flaszen o dziağalnoŜci Te-

atru 13 Rzňd·w. Ale m·gğby r·wnie dobrze m·wiĺ o Schulzu, z jego parodystycznym 

podejŜciem do rytuağu, realizujŃcym siň w ciŃgğej demistyfikacji Ŝwiata, przy jednocze-

snej fascynacji mitem. 

Podobnie niekt·re tezy Grotowskiego, wyğoŨone w tekŜcie Farsa-Misterium, mogğyby 

sğuŨyĺ za opis rzeczywistoŜci opowiadaŒ  Schulza, kt·rŃ organizuje zasada panmaska-

rady: 

Bawimy siň, to znaczy, Ũe szukamy r·ŨnorodnoŜci, tego, co niespodziane, odwrotne, co jest ĂdrakŃò. Forma 

pulsuje, rozszczepia siň, nastňpuje rozbicie konwencji obiegowych, rodzŃ siň nieoczekiwane zbliŨenia i po-

dobieŒstwa. Groteska = powaga, parodia = tragizm, intelektualna konstrukcja = ŨywioğowoŜĺ (buffo), ce-

remoniağ = akrobacja. Dialektyka formy, a tym samym dialektyka procesu psychicznego, przeŜwiadczeŒ, 

sposob·w postrzegania.  

W tej opacznej ruchliwoŜci, ruchliwoŜci niesytuacyjnej, ale poprzez pğynnoŜĺ samych konwencji teatral-

nych, istotny byğby czynnik zabawy, zaskoczenia, przekory; sğowem ï jakiejŜ szczeg·lnej, ponad-gatunko-

wej f a r s o w o Ŝ c i, jakiejŜ n a d-f a r s y316. 

Ale czy nie zbyt pochopnie pr·bujň ğŃczyĺ Schulza z Grotowskim? A moŨe to tylko, by 

posğuŨyĺ siň formuğŃ Tadeusza BurzyŒskiego, Ăm·j Grotowskiò317 ï m·j, czyli czytany 

przez Schulza. Czy to znaczy, Ũe nieprawdziwy? 

 
314 Jerzy Grotowski, Miňdzy teatrem a podstawŃ wobec rzeczywistoŜci, maszynopis pracy magisterskiej, 

1960, za: Dariusz KosiŒski, Grotowski: przewodnik, Wrocğaw 1999, s. 65. 

315 Ludwik Flaszen, [w:] idem, Teatr skazany na magiň, s. 58. 

316 Jerzy Grotowski, Farsa-Misterium (tezy), [w:] idem, op. cit., s. 194.  

317 Tadeusz BurzyŒski, M·j Grotowski, [w:] idem, op. cit., s. 13. 
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Tymczasem gdy w Republice marzeŒ pojawia siň twierdza, zwana teatrem i labo-

ratorium, wracam do Grotowskiego. Przypominam sobie jego sğowa, gdy zastanawiağ siň 

Czym dla mnie jest Teatr Laboratorium? 

Na poczŃtku byğ teatrem. Potem byğ laboratorium. A teraz jest to miejsce, gdzie mam nadziejň byĺ wierny 

sobie. I nie jest istotne, aby nazywano to Laboratorium, nie jest istotne, czy w og·le bňdzie siň to nazywağo 

teatrem. Konieczne jest takie miejsce. Gdyby teatr nie istniağ, znalazğby siň jakiŜ inny pretekst318. 

Przypominam sobie jeden z jego wczesnych tekst·w, pisanych w ramach organizacji mğo-

dzieŨowej u schyğku epoki stalinowskiej. Dziwne, jak podobny jest w tonie do narracji 

bohatera Republiki marzeŒ Schulza. A moŨe wğaŜnie Ŝwiadczy to o uniwersalnoŜci idea-

ğ·w mğodych duch·w: 

W swoich sercach niesiemy wizjň, konkret marzenia o swojej sztuce. Te konkrety muszŃ siň zetknŃĺ, ze-

trzeĺ, skrystalizowaĺ i dojrzeĺ. Gdzie? 

W gronie koleg·w Ăwsp·ğmarzycieliò wspominaliŜmy czňsto obrazoburczoŜĺ Zielonego Balonika, marzy-

liŜmy o nowym, wielkim oŜrodku tw·rczego fermentu319. 

Teatr byğ dla Grotowskiego Ăaktem transgresjiò, kt·ra miağa (wt·rnie) objŃĺ widz·w, ale 

przede wszystkim (pierwotnie) aktora. Byĺ moŨe aktor-czğowiek Grotowskiego miağ byĺ 

jak uciekinier z Republiki marzeŒ, kt·ry odnalazğ schronienie w twierdzy: ĂWszedğ 

w nowŃ, odŜwiňtnŃ, lŜniŃcŃ prawidğowoŜĺ, strŃciğ z siebie, jak skorupň, wğasne ciağo, 

zrzuciğ maskň grymasu przyrosğŃ do twarzy, przepoczwarzyğ siň i wyzwoliğò (OP 348-

349). 

Na szczycie sztucznych spiňtrzeŒ i rusztowaŒ 

Nie ma chyba odpowiedzi na pytanie o autentycznoŜĺ teatru u Schulza. Cağa siğa jego 

myŜlenia o teatrze ï i w og·le o Ŝwiecie ï zawiera siň w zmiennoŜci, paradoksalnoŜci, 

wieloznacznoŜci zjawisk. W eseju Mityzacja rzeczywistoŜci Schulz pisağ: ĂProces usen-

sowiania Ŝwiata jest ŜciŜle zwiŃzany ze sğowemò (SK 50). I dalej: ĂFilozofia jest wğaŜci-

wie filologiŃò (51). Poezja to Ăkr·tkie spiňcia sensuò (49), w kt·rych odsğania siň Ărap-

towna regeneracja pierwotnych mit·wò. Sğowa w ich pierwotnej postaci nie sŃ niczym 

innym jak Ămajaczeniem, krŃŨŃcym dookoğa sensu Ŝwiatğaò. Schulz przeczuwa jak gdyby 

 
318 Jerzy Grotowski, Czym dla mnie jest Teatr Laboratorium?, [w:] idem, op. cit., s. 500.  

319 Idem, ĂCzerwony Balonikò, [w:] op. cit., s. 24.  
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to, co stanie siň podstawŃ sztuki ponowoczesnej320: artyŜci w swoich narcystycznych dŃ-

Ũeniach zapominajŃ, Ũe w istocie powielajŃ jedynie to, co juŨ w Ŝwiecie istnieje: 

SiğŃ motorycznŃ wiedzy ludzkiej jest przeŜwiadczenie, Ũe znajdzie ona na koŒcu swych badaŒ ostateczny 

sens Ŝwiata. Szuka go ona na szczycie swych sztucznych spiňtrzeŒ i rusztowaŒ. Ale elementy, kt·rych 

uŨywa do budowy, juŨ raz byğy uŨyte, juŨ pochodzŃ z zapomnianych i rozbitych Ăhistoryjò (SK 50). 

  

 
320 Co potwierdza rozpoznanie Dariusza Czai, kt·ry przekonujŃco dowodziğ, Ũe Ăszkic Schulza o micie jest 

tekstem dalekiego zasiňgu, co oznacza, Ũe intuicje w nim zawarte mocno wykraczajŃ poza sw·j czasò (Da-

riusz Czaja, Mito-logika Schulza. Rekonesans, ĂKonteksty. Polska Sztuka Ludowaò 2019, nr 1-2, s. 100). 
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Cyrk i ludzkie osobliwoŜci 

ĂWyjdŦ z tej zatňchğej oranŨerii do spraw i ludzi, dla kt·rych Ŝwiat jest arenŃ, a nie tea-

trzykiem marionetekò321, miağ radziĺ Schulzowi A. Brun, kt·ry na ğamach ĂChwiliò ata-

kowağ go za brak zaangaŨowania w sprawy spoğeczne. Tymczasem Schulz wğaŜnie w na-

miocie podrzňdnych cyrkowc·w chciağ dopatrzeĺ siň prawdy: 

GdzieŨ ma schroniĺ siň wyklňta, gdzie szukaĺ azylum, jeŜli nie tam, gdzie jej nikt nie szuka ï w tych 

jarmarcznych kalendarzach i komeniuszach, w tych Ũebraczych i dziadowskich kantyczkach, kt·re w pro-

stej linii wywodzŃ siň z markownika?ò (Wiosna, OP 200). 

Byĺ moŨe Ăpodarty szpargağò (Ksiňga, OP 118), w kt·rym J·zef rozpoznaje Ksiňgň, Ăjej 

ostatnie stronice, jej nieurzňdowy dodatek, tylna oficyna peğna odpadk·w i rupieci!ò 

[119]), byğ jednym z tych popularnych w dziewiňtnastym wieku kalendarzy jarmarcz-

nych, w kt·rych, poza datami ŜwiŃt i terminami siew·w, moŨna byğo znaleŦĺ horoskopy, 

wr·Ũby, reklamy medykament·w, porady zdrowotne, wierszowane anegdoty. 

Niby wychwyciğ te fascynacje Schulza, choĺ oŜmieszağ i wykpiwağ, Napierski: 

ĂStary to i jary bğŃd: branie rekwizytorni za skğad przedmiot·w magicznych, sğuŨŃcych 

jakoby çczystej poezjièò322. Ale gdy szydziğ: ĂNie przestaje siň tutaj forsownie p o d r a -

biaĺ cudownoŜci, co jest znamieniem naiwniactwa, idŃcego w parze z ŨyğkŃ misty-

fikatorstwa; kostiumuje siň byle co, przebiera jakikolwiek przedmiot, wmawiajŃc mu 

çgğňbsze znaczenie, kt·re koniecznie jakoby naleŨy przywr·ciĺèò323, nie brağ pod uwagň, 

Ũe w Ŝwiecie Schulza nic nie jest definiowalne ani ostateczne. W koŒcu napisze: ĂNa-

prawdň jest w tym bezwiedna ironiaò. I tutaj siň myliğ, bo przecieŨ ironia u Schulza wcale 

nie jest bezwiedna. 

Podobnie u Josepha Rotha. W jednym z esej·w Roth pr·buje przyjrzeĺ siň mario-

netkom i widzi tylko Ăsztywne ludziki z kartonu i pğ·tnaò324, Widzi ich ĂŨağosne tňpe 

odrňtwienieò. Dlatego gdy p·Ŧniej napisze: ĂPrawda istnieje tylko w teatrze marione-

tekò325, trudno wziŃĺ jego sğowa na powaŨnie. Daleko stŃd do zachwyt·w Heinricha von 

 
321 A. Brun, Bruno Schulz ï i co dalej?, ĂChwilaò 1935, nr 5921 (14 wrzeŜnia), s. 9, przedruk w: SWW 

210.  

322 Stefan Napierski, Dwugğos o Schulzué, SWW 467.  

323 Ibidem, s. 465. 

324 Joseph Roth, op. cit., s. 299. 

325 Ibidem, s. 300. 
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Kleista, kt·ry przedstawiğ bardzo konkretne argumenty przemawiajŃce za tym, Ũe mario-

netka w taŒcu jest stokroĺ doskonalsza od aktora i naleŨy jej siň za to najwyŨszy po-

dziw326. 

Zgorzkniağy narrator opowieŜci Rotha wybiera siň do teatru z dziewczynkŃ 

o imieniu Lili. Jak mniema: ĂDla niej lalka z drewna, drutu i gağgank·w to aktor, dorosğy, 

prawdziwy czğowiekò327. Dziwna zğoŜliwoŜĺ podpowiada mu, Ũeby po wszystkim poka-

zaĺ swojej towarzyszce Ămartweò nieruchome lalki. ĂZburzň okrutnie iluzjeò328, knuje. 

Ale Lili nie byğa przygnňbiona. Nie byğa teŨ rozczarowana. Dotykağa kaŨdej figurki, przekonywağa siň o jej 

martwocie i Ŝmiağa siň. 

Lili Ŝmiağa siň! JakŨe okrutne potrafiŃ byĺ mağe dziewczynki! 

Narrator Rotha nie wierzy w prawdň marionetek. ZresztŃ nawet mağa Lili pozostaje nie-

wzruszona na widok lalek, kt·re ĂleŨağy na kupce, jedne na drugichò329. Esej Rotha 

z 1919 roku zapowiada juŨ byĺ moŨe zmierzch teatr·w jarmarcznych, kt·rych magia kt·-

regoŜ dnia minňğa bezpowrotnie. 

WzniosğoŜĺ i kpina 

ĂZastanawia mnie, gdzie siň podziağa ta masa poezji, kt·ra gromadziğa siň kiedyŜ pod 

budami cyrkowymiò330, pisağ Andrzej Kijowski w latach szeŜĺdziesiŃtych. Ale teatr wň-

drowny juŨ duŨo wczeŜniej straciğ status miejsca, kt·re miağo otwieraĺ Ăwrota do krainy 

baŜniowych iluzjiò331. Paweğ Stangret zauwaŨyğ, Ũe awangardowa rehabilitacja cyrku 

brağa siň z kryzysu, kt·ry dotknŃğ przedsiňbiorstwa cyrkowe w miňdzywojniu, co zachň-

cağo artyst·w do prowokacji332. W poetyckich obrazach cyrku Tadeusza Peipera czy Ana-

tola Sterna wysokie miesza siň z niskim, wzniosğoŜĺ z ironiŃ, fascynacja z kpinŃ, Ŝmiech 

 
326 Heinrich von Kleist, O teatrze marionetek, przeğ. Y. Rz., [w:] Gry Lalki. Hans Bellmer. Katowice 1902-

1975, wybr. i oprac. Andrzej Przywara i Adam Szymczyk, GdaŒsk 1998, s. 88-90. 

327 Joseph Roth, op. cit., s. 298.  

328 Ibidem, s. 300. 

329 Ibidem.  

330 Andrzej Kijowski, Remanent w przybytku cud·w, ĂTeatrò 1963, nr 23, s. 11. 

331 Witold Filler, Cyrk, czyli emocje pradziadk·w, Warszawa 1963, s. 48-49.   

332 Paweğ Stangret, Awangardowa rehabilitacja cyrku, [w:] Cyrk w Ŝwiecie widowisk, pod redakcjŃ Grze-

gorza Kondrasiuka, Lublin 2017, s. 136.  
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ze smutkiem. Podobnie bňdzie p·Ŧniej u Zygmunta Haupta333 czy Stanisğawa Grocho-

wiaka334, gdzie groteskowe i tandetne sceny cyrkowe majŃ w sobie wyraŦne piňtno kata-

strofizmu. 

MoŨe taki wğaŜnie jest cyrk. Byĺ moŨe ironia, niejednoznacznoŜĺ, sprzecznoŜĺ 

rozsadzajŃ pojňcie cyrku od Ŝrodka, intensyfikujŃ siň w nim samym, czemu z ciekawoŜciŃ 

przyglŃdajŃ siň artyŜci r·Ũnych epok. Gustave Flaubert pisağ w liŜcie do Luizy Colet: ĂNa 

dnie mej natury tkwi, cokolwiek by siň m·wiğo, sztukmistrz. W dzieciŒstwie i wieku 

mğodzieŒczym miağem szalony pociŃg do sceny. Byğbym moŨe zostağ wielkim aktorem, 

gdybym urodziğ siň biedniejszyò335, bohater UŜmiechu u st·p drabiny Henryôego Millera 

rozmyŜlağ, jakim to klaunem jest i zawsze byğ336; w jednym z opowiadaŒ Thomas Mann 

miağ napisaĺ: ĂM·j BoŨe, kt·Ũ by pomyŜlağ, Ũe tak wielkŃ klňskŃ i nieszczňŜciem jest 

urodziĺ siň çpajacemèò337. Charles Baudelaire pewnego razu uzmysğowiğ sobie Ăabso-

lutnŃ nňdzňò pewnego starego linoskoka: 

Nie Ŝmiağ siň, nieszczňsny! Nie pğakağ, nie taŒczyğ, nie gestykulowağ, nie krzyczağ; nie Ŝpiewağ Ũadnej pio-

senki, ani wesoğej, ani smutnej, nie bğagağ. Byğ niemy i nieruchomy. Wyrzekğ siň, abdykowağ338. 

Schulz odnalazğby siň chyba w tym gronie. Gdy w Komecie wspomina o koŒcu Ŝwiata, 

kt·ry ma nastŃpiĺ w zwiŃzku ze zbliŨajŃcym siň w kierunku Ziemi bolidem, siňga po 

metaforň Ŝwiata-cyrku: 

[é] nie byğ to eschatologiczny, od dawna przez prorok·w przepowiedziany, tragiczny finağ i akt ostatni 

komedii boskiej. Nie, byğ to raczej bicyklowo-cyrkowy, hopla-prestidigitatorski, wspaniale hokus-poku-

sowy i pouczajŃco eksperymentalny koniec Ŝwiata (OP 364). 

 
333 Marek WilczyŒski wskazağ na podobieŒstwo obraz·w cyrku u Schulza i Haupta w tekŜcie Polska proza 

galicyjska przed wojnŃ i po wojnie. Bruno Schulz w kontekŜcie literatury katastrofy, ĂSchulz/Forumò 2015, 

nr 5, s. 10-11. 

334 Por. Anna R. BurzyŒska, Mağe dramaty. TeatralnoŜĺ liryki Stanisğawa Grochowiaka, Krak·w 2012, 

s. 118. 

335 Gustave Flaubert, Fragment listu do Luizy Colet z 8 sierpnia 1846 roku, [w:] idem, Listy, wybr. i przeğ. 

Wacğaw Rogowicz, Warszawa 1957, s. 39. 

336 Henry Miller, UŜmiech u st·p drabiny, przeğ. Zygmunt Ğanowski, Warszawa 1964, s. 42. 

337 Thomas Mann, Pajac, przeğ. Leopold Staff, [w:] idem, Wyb·r nowel i esej·w, oprac. Norbert Honsza, 

Wrocğaw 1975, s. 64. 

338 Charles Baudelaire, Stary linoskok, [w:] idem, Paryski spleen. Poematy prozŃ, przeğ. Joanna Guze, War-

szawa 1992, s. 32. 
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W projekty liter do Biblioteki Weingartena Schulz wkomponowuje sylwetki atlet·w, cyr-

kowc·w i cyrk·wki, muzyk·w ulicznych, masek z comedii dellôarte. W jego szkicach, 

rysunkach, grafikach wracajŃ figury smutnych pierrot·w i cyrkowych bğazn·w.  Zacho-

wağ siň r·wnieŨ ï w rňkach prywatnych ï mağo znany rysunek Schulza przedstawiajŃcy 

karuzelň z konikami i manekinem. Bohater opowiadania SamotnoŜĺ obserwujŃc zetlağŃ 

firankň w oknie, wyobraŨa sobie, Ũe m·gğby, niby artysta cyrkowy, gimnastykowaĺ siň 

na karniszu:  

Jak lekko kozioğkuje siň na nim w jağowym, tylekroĺ juŨ spoŨytym powietrzu. Od niechcenia niemal wy-

konuje siň elastyczne salto mortale ï chğodno, bez udziağu wewnňtrznego, czysto spektakularnie niejako. 

Gdy siň tak stoi ekwilibrystycznie na tym reku, na koŒcach palc·w, dotykajŃc gğowŃ sufitu, ma siň uczucie, 

Ũe w tej wysokoŜci jest nieco cieplej, ma siň ledwo wyczuwalne zğudzenie ğagodniejszej aury (OP 327). 

W opowiadaniach Schulza moŨna teŨ znaleŦĺ wiňksze fragmenty poŜwiňcone stricte 

sztuce cyrkowej i jej przedstawicielom. Na przykğad w X rozdziale Wiosny pojawia siň 

opis wystňpu prestidigitatora: 

Widziağem raz prestidigitatora. Stağ on na estradzie, szczupğy, ze wszech stron widoczny, i demonstrowağ 

sw·j cylinder, ukazujŃc wszystkim puste jego i biağe dno. W ten spos·b zabezpieczywszy swŃ sztukň ponad 

wszelkŃ wŃtpliwoŜĺ przed podejrzeniem oszukaŒczych manipulacji, zakreŜliğ pağeczkŃ w powietrzu splŃ-

tany sw·j znak magiczny i natychmiast zaczŃğ z przesadnŃ precyzjŃ i naocznoŜciŃ wywlekaĺ laseczkŃ z 

cylindra wstŃŨki papierowe, kolorowe wstŃŨki, ğokciami, sŃŨniami, na koniec kilometrami. Pok·j napeğniağ 

siň tŃ kolorowŃ szeleszczŃcŃ masŃ, stawağ siň jasny od tego stokrotnego rozmnoŨenia, od spienionej i lek-

kiej bibuğki, od Ŝwietlanego spiňtrzenia, a on nie przestawağ wywlekaĺ tego nie koŒczŃcego siň wŃtka, 

mimo przeraŨonych gğos·w, peğnych zachwyconego protestu, okrzyk·w ekstazy, spazmatycznych pğa-

cz·w, aŨ w koŒcu stawağo siň jasne jak na dğoni, Ũe go to nic nie kosztuje, Ũe czerpie tň obfitoŜĺ nie z 

wğasnych zasob·w, Ũe mu po prostu otworzyğy siň Ŧr·dğa nadziemskie, nie podğug ludzkich miar i rachub 

(Wiosna, OP 158-159).  

Trudno powiedzieĺ, co narrator ostatecznie myŜli o pokazie iluzjonisty. Pewnie moŨna 

by zobaczyĺ w nim Ăzap·Ŧnionego romantykaò, kt·ry w namiocie cyrkowym przeŨywa 

coŜ w rodzaju epifanii. W komentarzu do wystňpu prestidigitatora moŨna wyczuĺ takŃ 

sugestiň: 

KtoŜ w·wczas, predestynowany do recepcji gğňbszego sensu tej demonstracji, odchodziğ do domu zamy-

Ŝlony i olŜniony wewnňtrznie, przenikniňty do gğňbi prawdŃ, kt·ra weŒ weszğa: B·g jest nieprzeliczonyé 
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Szkicownik mğodzieŒczy, karta 11, 1907-1908, oğ·wek, Muzeum Literatury w Warszawie 

 

 

 

Szkicownik mğodzieŒczy, karta 5, oğ·wek, pi·rko 
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Karuzela z konikami i manekinem, przed 1933, oğ·wek, wğasnoŜĺ prywatna 

 

 

 

Szkic postaci pierrot·w, przed 1930, oğ·wek, Muzeum Literatury w Warszawie 
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Dw·ch pierrot·w i kobieta na tle miasta, okoğo 1933, Muzeum Literatury w Warszawie 

 



 

106 

 

 

 

Infantka i jej karğy z cyklu Xiňga bağwochwalcza, 1920-1922, clich®-verre, Muzeum Narodowe w War-

szawie 

  








































































































































































































































































































































































































































