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MOTYWY MUZYCZNE W TWORCZOSCI BRUNONA SCHULZA

W cyklach opowiadan Sklepy cynamonowe i Sanatorium pod Klepsydrag Bruno
Schulz wielokrotnie siega po nazwy gatunkow z pogranicza muzyki i literatury.
Czyni to poprzez terminy, takie jak ,canzona”, ,opera”, ,piosenka”. Na poziomie
leksykalnym nawiazuje réwniez do sposobéw wykonywania muzyki — uzywa okres-
leri ,dynamika”, ,kadencja”, ,koloratura”, ,transpozycja”. Przywotuje nazwy form
muzycznych, m.in. ,arie”, ,kolysanke”, ,marsz”, ,nokturn”, ,piesn”, ,preludium”.
Leksyka z zakresu muzyki, ktora, postuguje sie swobodnie, dowodzi znajomosci
bardzo kunsztownych struktur muzycznych, np. fugi czy symfonii. Wsréd artystow
muzyki, przedstawianych w opowiadaniach, pojawiaja si¢ dyrygenci, $piewacy,
instrumentalisci (skrzypkowie, wiolonczelisci, trebacze), muzycy uliczni, katary-
niarze. Na marginesie doswiadczen muzycznych zaznaczaja, sie takze inne doswiad-
czenia audytywne pisarza, konstytuujace jego wyobraznie dZzwiekowa. Zawieraja
sie w nich dzwieki swiata: szum olch, skrzypienie dorozki, stukot obcasow, trele
ptakow, szelest sukna, dudnienie naczyn podczas wichury!.

Tworzac stownik terminéw i zjawisk muzycznych w prozie Schulza, mozna
byloby zatem podzieli¢ leksyke na: 1) terminy i formy muzyczne, 2) instrumenty
i instrumentalistéw, 3) zjawiska dZzwiekowe, 4) wyrazy dZwigkonasladowcze. Jesli
uog6lnic¢ poszukiwania do leksyki z dziedziny muzyki, otrzymamy ponad 100 ter-
minéw2. Juz sama liczba hasel potwierdza istotna role §wiata dZzwiekow w kreowa-
niu Swiata przedstawionego (i w jezyku Schulza).

W swojej tworczosci literackiej Schulz sigga do muzyki gtéwnie w trzech przy-
padkach: kiedy w metaforyczny sposob przedstawia przestrzen miasta i jego ele-
menty — architekture budynkow, cechy pomieszczen; kiedy charakteryzuje boha-
terow poprzez odniesienia do dZzwiekow, ktére wytwarzaja; a takze kiedy opisuje

Zob. B. Schulz, Opowiadania. - Wybor esejow i listéw. Wstep, oprac. J. Jarzebski. Wroctaw
1989. BN I 264. Wszystkie cytaty z tej pozycji oznaczam skrotem O. Stosuje réwniez skrét S =
B. Schulz, Sklepy cynamonowe. W: Dzieta zebrane. T. 2. Wstep, oprac. J. Jarzebski. Doda-
tek krytyczny S. Rosiek. Oprac. jezyk. M. Ogonowska. Gdansk 2019. Liczby po skrétach
oznaczaja, stronice.

Indeksowanie tworczosci Schulza pozwolitlo wyodrebni¢ ponad 100 unikatowych terminéw mu-
zycznych — zob. A. Skrzypczyk, Muzyka i Swiat dzwiekéw. W: Suplement do ,Sklepéw cyna-
monowych” (w przygotowaniu). Zob. tez S. Rosiek, Radosé¢ indelksowania (,Sklepéw cynamono-
wych” i nie tylio). ,Schulz/Forum” nr 13 (2019).
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Swiat natury (szczegélnie flory) i zjawiska pogodowe, czyli kiedy opisuje audiosfere,
symfonie dZzwiekéw swiata.

Terminologia muzyczna to pierwszy znak pozwalajacy badaczowi dostrzec (jakis)
zwiazek tekstu literackiego z muzyka. Na enumeracji terminéw technicznych skon-
czy¢ sie jednak nie moze. To dopiero drogowskaz — badacze, ktérzy p6jda w kierun-
ku, jaki wskazuje, beda musieli zada¢ pytanie o to, czym jest projektowana tu
Sciezka, co oznacza, dokad prowadzi. Schulz postuguje sie terminami muzycznymi
swobodnie, niejako mimochodem. To dla niego pierwsza intuicja — analogie do mu-
zyki pomagaja, wyrazi¢ niewyrazalne, znosza, napiecie miedzy obrazem a stowem.
Nie mozna dtuzej utrzymac przekonania o tym, ze Schulz nie znal si¢ na muzyce
ijej nie stuchal. Wprost wypowiadal si¢ o miejscach, w ktérych tekst przybliza sie
do najczystszej poezji przez dZzwiekowe uksztaltowanie (cenit rowniez niezwykle
zrytmizowana, poezje Juliana Tuwima i Bolestawa Lesmiana)S. Slownik Schulza to
poniekad stownik muzyczny. Zatrzymujac si€ przy terminach muzycznych (jak przy
mniejszych drogowskazach), odkrywamy takze muzyke, ktora istnieje w tekscie
explicite - muzyke werbalna, czyli deskrypcje samego utworu muzycznego. OdKkry-
wamy jednoczesnie metaforyke oparta na analogii do Swiata dZzwiekéw, czasem tez
,muzyczny” opis bohateréw (lub ich reakcji na muzyke)*. Nalezatoby zadaé pytanie,
jak muzyka uobecnia sie w prozie autora Sklepéw cynamonowych - temu, ze sta-
nowi temat w literaturze, nie zaprzeczyl nawet Tadeusz Szulc w swojej przedwojen-
nej ksiazce (do ktorej badacze tzw. muzycznosci literatury wciaz sie odnosza)®.

Muzyka obecna w dziele mowi wiele nie tyle o nim samym, ile o autorze. Naj-
czesciej to, co nazywamy muzycznym tematem, jest niczym innym jak opisem
percepcji. Zeby wiedzie¢, jak mogliby przezywac muzyke bohaterowie, trzeba dobrze
obserwowaé rzeczywistos¢ i doznawa¢ witasnych przezy¢ pod wplywem muzyki.
Deskrypcje dZzwigkéw moga nam duzo powiedzieé nie tylko o Jozefie i Jakubie, ale
i o Schulzu - o jego subiektywnej reakcji na dzwieki. Nawet jesli sa stosowane jako
efekt artystyczny lub w celu zasugerowania pewnych wrazen. Opisujac (za pomoca,
odwotan do dZzwiekow) rzeczywistosé, autor charakteryzuje konkretne Srodowisko,

Jego podejscie wida¢ m.in. w recenzjach Cudzoziemki M. Kuncewiczowej, w recenzjach tworczosci
Z. Natkowskiej i w kilku szkicach krytycznych, np. w recenzji grafik zatytutowanej E. M. Lilien. Zob.
B. Schulz: Dzwony w Bazylei. W: Dzieta zebrane, t. 7: Szkice krytyczne (Koncepcja edytorska
W. Bolecki. Koment., przypisy M. Wéjcik. Oprac. jezyk. P. Sitkiewicz. Gdansk 2017,
s. 29-31); E. M. Lilien. W: jw., s. 132-133.

A. Hejmej (Muzycznosé dzieta literackiego. Wyd. 2, popr. Wroctaw 2002, s. 76-77) pisze o tym
tak: ,O ile [...] pierwszy wariant bliski bylby dwutekstowi literackiemu czy graniczy z nim (chociaz
w wersji tradycyjnej i najbardziej rozpowszechnionej chodzitoby o jego werbalny substytut), o tyle
drugi istnieje wylacznie w specyfice jezykowej. Inaczej méwiac, jeden w skrajnej postaci jest onto-
logicznie paraliteracki (czy nieliteracki w momencie intersemiotycznego zacytowania partytury
muzycznej), drugi — pozornie paramuzyczny (wlasciwie niemuzyczny), pomimo iz usituje wszelkimi
wybiegami retorycznymi zawladna¢ fizyczna, przestrzenia, efektow muzycznych”.

Ksiazka T. Szulca (Muzyka w dziele literackim. Warszawa 1937) — ktéry nb. w swoim pierwszym
artykule na temat muzyki w literaturze nie stawial tak jednoznacznie negatywnych tez, jak robit
to pozniej - jest staltym punktem odniesienia dla badaczy podejmujacych to zagadnienie po wojnie.
Widac¢ to wyraznie w antologii zredagowanej przez A. Hejmeja (Muzyka w literaturze. Antologia
polskich studiéw powojennych. Krakéw 2002), w ktorej wiekszos¢ autorow odniosta si¢ do tej
przedwojennej pracy.
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bohatera oraz samego siebie. Tu ujawnia sie wielki potencjat literatury jako sztuki
zdolnej wyrazi¢ nawet to, co z trudem poddaje si¢ reprezentacji - muzyke, a przez
nia jakas prawde o autorze®. Innymi stowy - muzyka jako temat w prozie przekra-
cza funkcje tak oczywiste jak sposob charakteryzowania (postaci) czy przywotania
wrazen odnoszacych sie do zmystu stuchu.

Muzyczna architektura miasta

W Schulzowskim $wiecie przedstawionym terminy muzyczne pojawiaja sie czesto
w opisach niezwiazanych z muzyka, sensu stricto. Czerpanie z terminologii muzycz-
nej pozwala autorowi budowaé¢ metafory, kondensowaé znaczenia zaczerpniete
z roznych dziedzin. Juz na pierwszej karcie Sklepow cynamonowych dom narrato-
ra magicznie dZzwieczy, kiedy Adela wytadowuje przyniesione w koszyku ,nabrzmia-
te sita i pozywnoscia platy migsa z klawiatura zeber cielecych” (Sierpien, S 123).
Poréwnanie zeber do klawiatury fortepianu ma oddawaé opozycje wklestosé-wy-
puklos¢, przypominajaca czarne i biate klawisze. Od tego momentu przestrzen
widziana oczyma Jé6zefa bedzie zawierala elementy audialne. Kiedy narrator przed-
stawia mieszkanie po raz pierwszy, deskrypcja pomieszczen zawiera odniesienia
do Swiata dzwigkow. Ttem akustycznym tego domu jest popotudniowa petla me-
chanicznej melodii katarynkowej, mieszajacej si¢ z dZwiekami nauki gry na forte-
pianie. Czytamy o dochodzacych narratora brzmieniach, w ktérych streszcza sie
sierpienn w miasteczku:

Przez ciemne mieszkanie na pierwszym pietrze kamienicy w rynku przechodzito co dzieri na wskros
cate wielkie lato: cisza drgajacych slojéw powietrznych, kwadraty blasku, Sniace zarliwy swoj sen na
podtodze; melodia katarynki, dobyta z najglebszej ztotej zyly dnia; dwa, trzy takty refrenu, granego
gdzie$ na fortepianie wciaz na nowo [...]. [...] [P6Zniej] barwy schodzity o oktawe glebiej, pok6j napetniat
sie cieniem. [Sierpienr, S 123]

W opisie mieszkania, ktérego wyglad zmienia si¢ wraz z porami dnia - ze Swiat-
tem wydobywajacym blask tapet i podiég, to znéw zacieniajacym przedmioty do
samych tylko konturéw — ujawnia si¢ nie tylko malarska, lecz takze muzyczna
wyobraznia autora. U Schulza barwa plastyczna i barwa muzyczna wydaja, sie
tozsame, kolorystyka synestezyjnie wspotbrzmi z jezykiem deskrypcji. Kiedy barwy
»schodza, o oktawe glebiej”, robi sie ciemniej o 7 tonéw (oktawe), kolor (dZwigk)
pozostaje w tej samej tonacji, ale staje sie ciemniejszy (nizszy). Wydaje sig, ze dla
Schulza barwa plastyczna i barwa muzyczna maja, zbliZone znaczenie — chociaz
zmiana barwy w muzyce nie musi wiazac¢ sie ze zmiana wysokosci dzwieku (ale
jedynie ze sposobem jego wydobycia). Jezyk stuzacy do opisu wrazen muzycznych
jest (zawsze) jezykiem metaforycznym? i to wtasnie z tego potencjatu korzysta po-

W jaki spos6b muzyka moze by¢ tematem literatury, pokazywali w polskich publikacjach K. Gor-
ski (Muzyka w opisie literackim. W: Z historii i teorii literatury. Wroctaw 1959) i M. Glowinski
(Muzyka w powiesci. W: Poetyka i okolice. Warszawa 1992).

Zgodnie z dzisiejszym potocznym i metaforycznym jezykiem, stuzacym do opisu zjawisk dzwieko-
wych, o ktérym mozna sie przekona¢, czytajac podreczniki do nauki gry na instrumencie lub
nauki §piewu. Zob. B. Tarasiewicz, Méwie i Spiewam Swiadomie. Podrecznik do naulki emisji
gtosu. Krakow 2014.
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etycka wyobraznia autora. W opowiadaniu Noc wielkiego sezonu Schulz postuguje
sie leksyka z dziedziny muzyki, zeby ukazaé kolory ,materii” w sklepie ojca. Te
sukienna, kosmogonie barw uktada w sposéb dynamiczny - odcienie jesieni ,ida
w dot i w gore, jak po dzwiecznych schodach, po gamach wszystkich oktaw barw-
nych” (S 111). Sklep Jakuba to sala koncertowa — sukna nie sa tylko materiatami -
to instrumenty, na ktérych odtwarzana jest ,symfonia barw”, kolory tkanin ukta-
daja, si¢ na pétkach niczym dzwigki na scenie: rozpoczynaja, gre od brzmien Srod-
kowych, altowych, przechodza przez najwyzsze tony i ztozone akordy, aby na koniec
powrdci¢ do najciemniejszych barw:

Byl to rejestr olbrzymi wszelakich kolorow jesieni [...]. Zaczynal sie u dotu i probowat jekliwie
i nieSmiato altowych spelztosci i péttonow, przechodzil potem do splowiatych popiotéw dali, do gobeli-
nowych zieleni i blekitéw i rosnac ku gorze coraz szerszymi akordami, dochodzit do ciemnych granatow,
do indyga laséw dalekich i do pluszu parkéw szumiacych, azeby potem poprzez wszystkie ochry, san-
gwiny, rudosci i sepie wejS¢ w szelestny ciert wiednacych ogrodow i dojs¢ do ciemnego zapachu grzybow,
do tchnienia préochna w gtebiach nocy jesiennej i do gtuchego akompaniamentu najciemniejszych baséw.
[Noc wielkiego sezonu, S 111]

Synestezyjne obrazy to cecha charakterystyczna Schulzowskich poréwnar.
Wrazenia zmystowe zdaja, si¢ ze soba, miesza¢, jasnos¢ barw jest tozsama z jasna,
barwa, dZzwiekow (czyli z wysokim rejestrem), dZwieki niskie, basowe zyskuja
u Schulza ciemne, nasycone barwy, wybrzmiewaja akordami, falami. Dodatkowo
dzwieki sa personifikowane: brzmia, ,nieSmiato”, ,jekliwie”, maja ludzkie glosy al-
towe (niskie, kobiece) lub basowe (meskie).

Ten krotki opis towaréow w sklepie btawatnym Jakuba tylko z pozoru sprawia
wrazenie statycznego. Materialy uporzadkowane w foldery, przewidywalne, jak
dzwieki na klawiaturze fortepianu, rozpoczynaja swoja, gre dopiero w ruchu. Tu
zaznacza sie dynamika odtwarzanej przez Schulza sceny. W czasie wysokiego se-
zonu kupcowi przybywa klientéw, towary opuszczaja miejsca na pétkach i rozpo-
czynaja, taniec, kolorowe przemieszanie, w ktérym Jozef slyszy istotnie muzyke.
Jego wyobraznia nawiazuje tutaj do trudnej do zidentyfikowania kompozycji mu-
zycznej, dynamika tego ,wystepu” pozwala jednak na dostrzezenie proby transpozy-
cji muzyki. Jest to niewatpliwie kompozycja na fortepian. Tonacja tego utworu jest
jesienna, molowa, jej nastrojowos¢ — melancholijna, a skala - nieograniczona.
Rozpoczyna sie w tempie powolnym, w rejestrze niskim, ,jekliwie i nieSmiato”, by¢
moze unisono. Gra dZzwiekami niskimi, probuje ,altowych spelztosci i pottonow”.
Narrator intensyfikuje elementy, stwarzajac wrazenie zmiennego natezenia, zroz-
nicowanej gtosnosci (od pianissimo do fortissimo). DZzwieki zaczynaja, piaé sie ku
wyZszym, jasniejszym tonom i zloZzonej harmonii: ,ku gérze coraz szerszymi akor-
dami, [...] do ciemnych granatéw, do indyga laséw dalekich i do pluszu parkow
szumiacych [...]". Przedstawiany tu utwor wywoluje w wyobrazni skojarzenia z na-
tura i dZwigkami Swiata - zgodnie ze wspomnieniem Emila Gorskiego dotyczacym
tego, w jaki sposéb Schulz stuchat muzyki®. Utwér ten rozbrzmiewa w srodkowej
czesSci pelnia ,barw” i tonow, szerokich akordow, zltozonych dzwiekéw, azeby po

8  Zob. A. Skrzypczyk, Bruno Schulz i muzyka. Préba biografii akustycznej pisarza. ,Teksty Dru-

gie” 2022, nr 2.
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punkcie kulminacyjnym rozwiazac sie w tony najnizsze, gtuche jak pudto rezonan-
sowe, istniejace juz niemal poza skala styszalnosci. Metafora jesiennego lasu do-
skonale oddaje nastrojowosS¢ utworu.

Trudno jednoznacznie zidentyfikowaé, ktéra kompozycja muzyczna mogta by¢
inspiracja dla przytoczonego wezesniej fragmentu, a zatem ktéra jest w nim repre-
zentowana. Wiadomo tylko, ze utwor kojarzony przez Schulza z ruchem w sklepie
ojca to kompozycja na fortepian, skomplikowana, dynamiczna, minorowa. Jednak
hipotezy méwiacej o tym, Zze mogloby to by¢ np. opus Chopina, nie da sie utrzymac
bez autorskiego wskazania na konkretna kompozycje lub bez tytutu utworu mu-
zycznego w opowiadaniu.

W miescie stwarzanym przez Schulza odwotania muzyczne towarzysza, niemal
kazdej sytuacji. Jozef wedruje z matka, ,,przez dwie stoneczne strony rynku, wodzac
[...] zalamane cienie po wszystkich domach, jak po klawiszach” (Sierpieri, S 29).
Elementy architektury miasta maja swo6j wewnetrzny rytm, rozgaleziaja sie w ple-
onazmy i polifonie. W Traktacie o manekinach czytamy: ,tapety musza by¢ w takich
mieszkaniach juz bardzo zuzyte i znudzone nieustanna wedréwka, po wszystkich
kadencjach rytmow” (S 69). ,Bryly i pryzmy” cienia na mapie z Ulicy Krokodyli
.dramatyzowaly i orkiestrowaly ponura romantyka cieni te wieloraka polifonie
architektoniczng” (S 89). Stojacy przed willa Bianki bohater analizuje architekture
budynku, odnoszac sie do elementéw dzieta muzycznego. Ttem dla muzyki tego
domu jest cisza dnia, podczas ktorej ,kredowobiate Sciany willi przemawiaty bez-
glosna a wymowna, elokwencja”, a girlandy budynku znéw ,biegly w rytmicznych
kadencjach” (Wiosna, O 170). Element wspdlny, ktory Schulz dostrzega w sztuce
muzycznej, architektonicznej i pisarskiej, to powtarzalno$¢ motywéw, rytmicznose,
pulsowanie, iteratio, przetworzenie tego samego tematu — o willi napisze, zwracajac
uwage na wariacyjnosc i zmiane, ze ,jej lekka swada rozchodzita si¢ w pleonazmach,
w tysiacznych wariantach tego samego motywu” (Wiosna, O 170).

Terminy muzyczne w opisie postaci

Charakteryzujac bohateréw cyklow opowiadan Schulz opisuje dynamike ich gloséw
czy nawet wokalne modulacje. Cechy fizyczne postaci poréwnywane sa nieraz do
instrumentow muzycznych. O Thui czytamy: ,Twarz jej jest kurczliwa jak miech
harmonii. Co chwila grymas ptaczu sktada te harmonie w tysiac poprzecznych fald,
a zdziwienie rozciaga ja z powrotem” (Sierpieri, S 30-31). We fragmencie poswigco-
nym ,kretynce” narrator poréwnuje mimike twarzy do budowy instrumentu, otrzy-
mujac w ten sposob groteskowy obraz postaci kobiecej — twarz to harmonia, ptuca
podobne sa do piszczatek®. Na dramatyczny koncert uposledzonej Thui odpowiada
natura, ktora w kontrascie do ekshibicjonizmu bohaterki stanowi jedynie tto mu-
zyczne: ,pien bzu dzikiego [...] skrzypi cicho pod natarczywoscia, tej rozpustnej
chuci, zaklinany calym tym nedzarskim chérem do wynaturzonej, poganskiej
ptodnosci” (Sierpieri, S 31).

9 Inspirujaca interpretacje fragmentu o Ttui zaproponowat P. Dybel (Sierpniowe inicjacje. Obrazy

kobiet w ,Sierpniu” Brunona Schulza. ,Schulz/Forum” nr 3 {2013), s. 14).
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Gtlosy postaci sa zgodne z ich cechami, komunikuja na ich temat istotne infor-
macje. Glupia Maryska, matka Ttui, jest ,cicha jak rekawiczka, z ktorej wysunieto
dlon” (Sierpieni, S 32). W opozycji do cichego snu stuzacej tragedia jej losu wy-
brzmiewa hatasliwie:

I jakby korzystajac z jej snu, gadata cisza, zZotta, jaskrawa, zta cisza, monologowata, kiécita sie,
wygadywata glosno i ordynarnie swéj maniacki monolog. Czas Maryski [...] szedl samopas przez izbe,
hatasliwy, huczacy, piekielny, rosnacy w jaskrawym milczeniu poranka z glosnego miyna-zegara, jak
zta maka, sypka maka, glupia maka wariatéw. [Sierpiert, S 32]

Gtos ciotki Agaty to narzekajacy ton ,biatego migsa”, gotowego przy byle impul-
sie meskim rozmnazac sie: ,byl to zasadniczy ton jej rozméw. Glos tego miesa
biatego i ptodnego...” (Sierpient, S 33). Dodo zas wypowiada si€ ,,tonem minorowym”
(Dodo, O 277), w skali molowej, co sugerowaloby, ze jego glos jest melodyjny,
o brzmieniu smutnym, jak los tej niepelnosprawnej postaci. Edzio, w przeciwien-
stwie do Doda, ma glos ,tubalny i meski, ktérym czasem Spiewa arie operowe”.
Spiewa ,niekunsztownie”, ,bezpretensjonalnie”, ,Adela twierdzi, Ze ma przyjemny
glos” (Edzio, O 287). Emeryt, raczej cichy, wyrdznia si¢ ,muzykalnoscia, cztonkow”,
tariczy do katarynek, ulega melodii, ktora ,ma swoja wole, swoj uparty rytm”.
Niezdolny do sprzeciwu, daje si¢ ponieS¢ muzyce, jest beztroski, swobodny, moé-
wi o0 sobie: ,tancze a raczej drepce w takt melodii drobnym truchcikiem emerytow,
podskakujac od czasu do czasu” (Emeryt, O 296). Kiedy dotacza do szkoty, jego
glos zmienia sie - ,upupiony” starzec mowi w wysokiej skali kobiecej, a wybrana,
przez niego instytucje przepetia chér sopranowych glosow dzieciecych: ,Masze-
rowaliSmy parami, gadajac zajadle, wnoszac na kazda ulice, na ktéra skrecalisSmy,
nagly zgietk naszych zmieszanych sopranéw” (Emeryt, O 306).

Wreszcie — glos Jakuba bedacy glosem poteznego Demiurga konfrontujacego
sie z Bogiem. W ciagu dnia ten wizjoner méwi cicho, wykorzystuje muzyczne pa-
saze, przerywniki (interludia), nieraz brzmi monotonnie, jest zréwnowazony. Do-
piero noca, nad urynalem, glos proroka otrzymuje nowa dynamike i skale — Jakub
moéwi glosno, doniosle, wykrzykuje, lamentuje, wchodzi w dialog z samym soba,
w komunikacje ,grozna, jak mowa piorunow”. Jego glos staje sie wéwczas ,twardy”,
~obcy”. Wybuchy gniewu przerywane sa partiami milczenia, ojciec cichnie, to znow
~podnosi sie do swady”, zaklina, szlocha... Te hatasliwa i predka mowe Schulz
stylizuje na tekst biblijny poprzez patos spéjnikéw (,I ustyszeliSmy”) oraz archaicz-
na, odmiang (,usty swymi”). Glos Jakuba jest dynamiczny, zmienny, w niekontro-
lowany sposoéb szaleniczy:

Za dnia byly to jakby rozumowania i perswazje, dtugie, monotonne rozwazania, prowadzone p6t-
glosem i pelne humorystycznych interludiéw, filuternych przekomarzan. Ale noca podnosily sie te glosy
namietniej. Zadanie wracato coraz wyrazniej i donioslej i styszelismy, jak rozmawial z Bogiem, pro-
szac sie jak gdyby i wzbraniajac przed czyms, co natarczywie zadalo i domagalo sie. Az pewnej nocy
podniést si¢ ten glos groznie i nieodparcie, zadajac, aby mu dat swiadectwo usty i wnetrznosciami
swymi. [ uslyszeliSmy, jak duch wen wstapil, jak podnosit sie z 16zka, dtugi i rosnacy gniewem proroczym,
dlawiac sie hatasliwymi stowy, ktore wyrzucatl jak mitralieza. StyszeliSmy tomot walki i jek ojca, jek
tyrana ze ztamanym biodrem, ktory jeszcze uraga. [Nawiedzenie, S 39]

Ten piewca substancji styszy gtos materii nieozywionej. Patuby to zawodzacy
chor, ktory probuje wydostac sie z martwoty przedmiotu: ,Czy slyszeliscie po nocach
straszne wycie tych patub woskowych, zamknigtych w budach jarmarcznych, za-
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tosny chér tych kadtub6éw z drewna i porcelany, walacych pieSciami w Sciany swych
wiezien?” (Tralktat o manekinach. Ciag dalszy, S 60).

W Martwym sezonie ojciec z Czarnobrodym, opusciwszy sklep, wyruszaja, na
nocna, eskapade-pijatyke, podczas ktdrej zakradaja sie¢ pod okno Spiacej Adeli.
Obserwuja, jej sylwetke lezaca w potmroku. Dzwonia wtedy w szyby, Spiewaja, ,,spros-
ne kuplety”, czyli satyryczne piosenki kabaretowe o aktualnych sprawach w poli-
tyce - ich forma wywodzita sie ze sredniowiecza, przetrwata w ludowej tradycji
i w zZolierskiej przyspiewce. Ta taneczna piosenka nie budzi Sniacej, mimo ze
wykonawcy dodaja ulomne elementy perkusyjne (,bebnili nogami w deski balustra-
dy”, Sanatorium pod Klepsydra, O 248).

Bohaterki erotycznych fantazji takze opisywane sa w odniesieniu do Swiata
dzwiekéw. Chdd kobiet jest melodyjny, czarne pantofelki wystukuja rytm kroku,
a ,skrzypiace jedwabiem poniczochy” wspoétbrzmia do taktu: ,Ach, te mtode, ryt-
miczne, zgrzane od ruchu nogi w nowych, skrzypiacych jedwabiem ponczoszkach”
(Wiosna, O 152). Ta gra pantofelkéw to filuterna melodia pela napiec¢: ,Panienki
w sklepach przestgpowaly z nogi na noge, grajac kokieteryjnym obuwiem” (Uli-
ca krokodyli, S 93). Bianka wedruje w postuszenistwie wlasnego, wewnetrznego
rytmu:

oddala sie meandrycznym przeplataricem swych nég, wpadajacych melodyjnie w rytm wielkich elastycz-
nych krokéw guwernantki. [...] Jest to chod w nieubtaganie prostej linii, nie liczacy sie z Zadnymi prze-
szkodami, postuszny tylko jakiemu$ wewnetrznemu rytmowi. [Wiosna, O 169]

Emeryt marzy o podgladaniu muzykalnych nozek stuzacych, ,grajacych” i,stu-
kocacych” bucikami: ,preza mtode nogi, napinaja wypukte podbicia, graja, poty-
skuja, tanim obuwiem, stukoca luznymi pantofelkami...” (Emeryt, O 298). Rytmicz-
nie maszeruja takze manifestujacy mieszkaricy, rytmiczny jest stukot kopyt koni
zaprzegnietych do dorozkKi...

Tembr, czyli barwe glosu lub instrumentu, otrzymuje nawet pewna generacja
much (zanimalizowani subiekci):

Ta zwyrodniata rasa much sklepowych, sktonna do dzikich i niespodzianych mutacyj, obfitowata
w osobniki zdziwaczate, ptody kazirodezych skrzyzowan, wyradzata sie w jakas nadrase ociezatych
olbrzymow, weteranéw o glebokim i zalobnym timbrze, dzikich i posepnych druidéw wtasnego cierpie-
nia. [Martwy sezon, O 238]

W koricu réwniez Jakub przeobraza sie¢ w muche, lamenty i skargi bohatera
charakteryzuja, sie niemal muzycznymi modulacjami:

Nim zdotaliSmy zrozumieé, co si¢ stalo, zawibrowal gwaltownie, zabzyczal i wional nam przed
oczyma monstrualna, buczaca, kosmata mucha statowoblekitna, obijajaca si¢ w oszalatym locie o wszyst-
kie $ciany sklepu. Przejeci do glebi, stuchaliSmy beznadziejnego lamentu, gluchej skargi modulowanej
wymownie, przebiegajacej w dot i w gore przez wszystkie rejestry niezgtebionego bolu, nieutulonego
cierpienia, pod ciemnym sufitem sklepu. [Martwy sezon, O 240]

Bohaterowie Schulza obarczeni sa wewnetrznym lub zewnetrznym kalectwem.
Spotykaja, sie¢ wsréd nich wariaci, kaleki, wyrzutki. Zredukowanie fizjonomii i in-
telektu dotyczy gléwnie mezczyzn (cierpiacy na chorobe psychiczna Hieronim,
uposledzony Dodo, kaleka Edzio, szalony Jakub), widoczne jest jednak takze w opi-
sie cielesnosci kobiecej (tandetne ciatka Poldy i Pauliny, skretyniata Ttuja, chorob-
liwie wybujata ciotka Agata). Lecz jesli cielesnos¢ bywa tu zdrowa i erotyczna,
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zdegradowana zostaje sfera ducha (przyziemna matka) lub intelektu (tepa Adelal9).
Sa to bohaterowie tragiczni, skazani na niepowodzenie, rozczarowujacy (niewierna
Bianka), zZyjacy na marginesie spoteczenstwa lumpenproletariat (kataryniarze),
nieistniejacy naprawde (Pan). Autor nie poswigca uwagi nafciarzom, swietnie pro-
sperujacym subiektom, calym klasom spotecznym ludzi zdrowych, odnoszacych
sukcesy, uznanym artystom. Interesuja, go formy bytu na pograniczu zycia i Smier-
ci, postacie gotowe rozpasc¢ sie¢ w byle gescie, osoby stojace na marginesie rzeczy-
wistosci i majace sobie tylko wiadomy, mistyczny kontakt z tym, co pozarzeczywi-
ste, majaczace na granicy, ale mimo to stanowiace o swojej cielesnosci, repezentu-
jace swoja, organiczno$¢. Obted pozwala im dotrze¢ do prajedni, wejsé ,do matek”,
dozna¢ ekstatycznego kontaktu z nadrealnym!!. Gtos tych postaci, dzwieki, ktore
wytwarzaja, (badz ich brak), sa istotnym - niekiedy jedynym - elementem charak-
terystyki.

Temat wykonania muzycznego, w tym takze wokalnego, autor podejmuje kil-
kakrotnie. W Nocy wielkiego sezonu ttum przechodniow, klientow i subiektow
staje si¢ metaforycznym chérem wotajacym Jakuba. Sklep btawatny zamienia si¢
w scene, a materialy wyprébowuja na niej swoje tony, dZzwiecza jekliwie, uktadaja,
sie w akordy, po ktérych jak po klawiszach przesuwa sie dlon kupca. Na sklepowej
scenie odbywa sie wowczas spektakl zdobywania towaréw: ojciec dramatycznie
broni twierdzy sklepowej przed kupcami, trabi w puzon, probuje ochronic ja, przed
natretnymi klientami, ktorych krzyk zlewa sie wreszcie w ponaglajacy refren. Schulz
znakomicie opisuje dZzwigki tego niemal widowiska:

Ojciec krzyknatl z gniewu i rozpaczy, ale w tej chwili gwar gloséw statl sie catkiem bliski i nagle
jasne okna sklepu zaludnily sig bliskimi twarzami, wykrzywionymi Smiechem, rozgadanymi twarzami,
ktére ptaszczyly nosy na Isniacych szybach. Ojciec stat sie purpurowy ze wzburzenia i wskoczyt na lade.
I kiedy ttum szturmem zdobywal te twierdze i wkraczat hatasliwa, cizba, do sklepu, ojciec méj jednym
skokiem wspial si¢ na pétki z suknem i uwisly wysoko nad ttumem, dat z catej sily w wielki puzon
z rogu i trabil na alarm. Ale sklepienie nie napetnito si¢ szumem aniotéw, $pieszacych na pomoc, a za-
miast tego kazdemu jekowi traby odpowiadat wielki rozesmiany chér ttumu.

- Jakubie, handlowaé! Jakubie, sprzedawac! — wolali wszyscy, a wotanie to, wciaz powtarzane,
rytmizowatlo sie w chorze i przechodzilo powoli w melodie refrenu, $piewana, przez wszystkie gardla.
[S 115]

Bohaterowie opowiadania Kometa wykonuja muzyke $niac. W mieszkaniu pa-
nuje nastroj ,Spiewnego spania”, pograzeni w marzeniach sennych nie zdaja, sobie

10 7. Ziemann wartykule ,Wulgarna stuzaca” czy ,niebieskooka akolitka domu”? Meskie i kobiece

spojrzenie na Adele w interpretacjach prozy Brunona Schulza (w zb.: Punkt widzenia w literaturze,
kulturze i jezyku. Red. G. Borowski [i in.]. Krakéw 2015) pokazuje binarny stosunek badaczy
do postaci Adeli. Potwierdza tym samym tres¢ hasta Adela autorstwa S. Ro§k a, zamieszczonego
w Stowniku schulzowskim (Oprac., red. W. Bolecki, J. Jarzebski, S. Rosiek. Wyd. 2.
Gdarnsk 2006), rozbudowujac je jednak o tendencje nowego interpretowania postaci stuzacej (nie-
nacechowanego juz negatywnie wsréd meskich badaczy).

B. Sienkiewicz i J. Sienkiewicz-Wilowska w artykule Motyw szaleristwa w opowia-
daniach Brunona Schulza. Studium psychologiczno-literackie (,Poznariskie Studia Polonistyczne.
Seria Literacka” nr 22 (2013)) wykazuja konkretne zjawiska chorobowe u bohateréw Schulza
(schizofrenia, zesp6t Downa, uposledzenie) oraz nieintelektualistyczne podejscie autora do tematu
szalenstwa. Zob. tez Rosiek, Adela, s. 16.
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sprawy, ze uczestnicza, w koncercie na kobzy i dudy, a jedynym stuchaczem (badz
onirycznym dyrygentem, lunatykiem) tych uspionych bohateréw-instrumentow
jest — ponownie — Jakub:

LezeliSmy pokotem w ciemnych juz mieszkaniach, zmorzeni snem, unoszeni na wlasnym oddechu
Slepym torem bezgwiezdnych marzen. Plynac tak, falowaliSmy - piskliwe brzuchy, kobzy i dudy, prze-
walczajac sie Spiewnym chrapaniem przez wszystkie wertepy zamknietych i bezgwiezdnych juz nocy.
Wuj Edward zamilkl na wieki. Jeszcze bylo w powietrzu echo jego alarmujacej rozpaczy, ale on sam juz
nie zyl, zycie uszto zen z tym terkoczacym paroksyzmem, obwod otworzyt sig, on sam zas wstepowat
bez przeszkéd na coraz wyzsze stopnie nieSmiertelnosci. W ciemnym mieszkaniu ojciec sam jeden
czuwal, snujac sie cicho w pokojach petnych Spiewnego spania. [O 345]

Koncertujaca natura

W opowiadaniu Wiosna Jakub zabiera syna na kolacje do ogrodowej restauracji
zaaranzowanej za ostatnimi domami przy rynku. Jé6zef ma wowczas okazje wystu-
cha¢ proby zespotu. Instrumentalisci, ktérych opisuje, wykonuja muzyka, klasycz-
na, rozrywkowa, albo klezmerska,. Na estradzie spoczywaja, instrumenty smyczkowe:
wiolonczele i skrzypce. Przedmiotem zainteresowania narratora nie jest sam wystep
grupy muzykantow, lecz moment przed wystepem - cisza i napiecie towarzyszace
temu, co za chwile ma si¢ wydarzy¢, atmosfera rozgwiezdzonej nocy, ,bezgtosnie
szumiaca ulewa gwiazd”, potyskujace w ksiezycowym Swietle drewno instrumentéw.
Muzycy wyprobowuja, swoje instrumenty, stroja, je i odktadaja ,jak gdyby jeszcze
niedojrzate i nie na miare tej nocy” (O 136). Podczas gdy naprezona cisza nocna
wydobywa jedynie brzeczenie sztuccow, nagle zaczynaja, gra¢ skrzypce — chwile
wczesniej jekliwe i niepewne”, teraz ,wymowne, smukte, wciete w talii [...] zdawa-
ly sprawe ze swego pelnomocnictwa, podejmowaly odroczona na chwile sprawe
ludzka, i toczyly dalej ten przegrany proces pod obojetnym trybunalem gwiazd”
(O 136-137). Z mroku wylania si¢ takze wizualny - ,gwiezdny” komentarz do mu-
zyki, ,imitatywny”, ,na marginesie muzyki”. Schulz przedstawia muzykéw ulicznych
podobnie jak kataryniarzy - to postacie bez ryséw indywidualnych, bez charakteru,
pograzone w glebokiej introwersji. Sa wedrowcami poszukujacymi swojej ojczyzny
duchowej, zmierzaja donikad, przysiadaja, w parkach i na ulicach zamysleni i wy-
obcowani. Ich instrumenty maja ocali¢ te ,impreze ludzka”, ale ekspansywna i gtos-
na muzyka tta (krajobrazu) odbiera prawo do sztuki, przesadzonej od poczatku,
zanim nastapita préba dialogu czlowieka z natura — naprzemiennego frazowania
muzycznego. Autor znakomicie operuje dynamika, sceny, podczas ktérej odbywa sie
spektakl muzyczny. Z ciszy i napiecia wydobywa coraz wyrazniejsze dzwieki (pro-
by, glosy, brzeki), ktérych glosnosé intensyfikuje sie (poczatkowa faza koncertu),
az do poteznego brzmienia symfonii (instrumenty i natura brzmia na zmiane, fir-
mament nieba komentuje muzyke, wtéruje wydarzeniu), po to, aby za moment
znow sie wyciszy¢, znikna¢ w wygluszeniu (bohaterowie odchodza z parku). Nastroj
sceny uzyskany zostat za pomoca odniesieni do wyobrazen dZzwiekowych. Tej wio-
sennej nocy zmyst wzroku staje sie zawodny, dajac pierwszenstwo stuchowi. By¢
moze klezmerska muzyka taczy sie w tym fragmencie z muzyka swiata, przywotu-
jac w wyobrazni odbiorcy strukture fugi. Jest to chyba jedyny dtuzszy fragment
w obrebie obu cyklow opowiadan, w ktérym zastosowana zostata muzyka werbal-
na. Opis gry na skrzypcach moze stanowi¢ literacka, reprezentacje kompozycji
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muzycznej. Na podstawie tej proby odwzorowania wystepu solowego trudno prze-
sadzag, jaki konkretnie utwor muzyczny przywotat Schulz. Moze to by¢ opis znanej
lub wyobrazonej (nieistniejacej wecale) kompozycji. Schulz ukazuje gre skrzypiec
przez pryzmat subiektywnego odbioru:

Muzykanci na estradzie maczali wasy w kuflach gorzkiego piwa, milczeli tepo, zapatrzeni w glab
siebie. Ich instrumenty, skrzypce i wiolonczele o szlachetnych konturach, lezaly porzucone na boku
pod bezglosnie szumiaca ulewa gwiazd. Czasami brali je do rak i przymierzali na prébe, stroili jekliwie
na ton swych piersi, ktorego probowali, chrzakajac. Potem znéw je odktadali, jak gdyby jeszcze niedoj-
rzale i nie na miare tej nocy, ktora plynela obojetnie dalej. Wtedy w ciszy i odptywie mysli, podczas gdy
widelce i noze cicho pobrzekiwaly nad bialo nakrytymi stotami, wstawaty nagle skrzypce
same, przedwczesnie doroste i pelnoletnie, dopiero co jeszcze tak jekliwe
i niepewne, staly teraz wymowne, smukle i wcigte w talii i zdawaty sprawge
ze swego pelnomocnictwa, podejmowaly odroczona na chwile sprawe ludzka
i toczyly dalej ten przegrany proces przed obojetnym trybunalem gwiazd,
wsrod ktorych wodnym drukiem rysowaly sie esownice i profile instrumen-
tow, fragmentaryczne klucze, niedokoniczone liry i tabedzie, imitatywny,
bezmyslny komentarz gwiezdny na marginesie muzyki. [Wiosna, O 136-137; podkresl.
A S]

W podobny sposob muzyka przywolywana jest we fragmencie Doktora Faustu-
sa Thomasa Manna, w ktérym za pomoca, opisu wystepu muzycznego giéwny bo-
hater, Adrian Leverkiihn, uzasadnia wlasne zamilowanie do muzyki (wykorzystu-
jac zarazem opis dzieta jako argument dla swoich tez)12. Podczas gdy utwér mu-
zyczny scharakteryzowany we fragmencie Sanatorium pod Klepsydraq pozostaje

12 7. Mann, Doktor Faustus. Zywot niemieckiego kompozytora Adriana Leverkiihna, opowiedziany

przezjego przyjaciela. Przet. M. Kurecka, W. Wirpsza. Wyd. 2. Warszawa 1962. Zob tez ibidem,
s. 124 (podkresl. A. S.): ,wiolonczele intonuja samotnie, melancholijnie rozma-
rzony temat, ktory niezwykle wyraziscie i z filozoficzna poczciwoscia
zapytuje o bezsens tego Swiata, o przyczyne calego podzegania, zametu,
Scigania i wzajemnego udreczenia. Smyczki rozwodza sie¢ przez chwile
z zalem i madrze kiwajac glowa na temat tej zagadki, a w pewnym okreslonym punkcie ich
przemowy, punkcie starannie wywazonym, wkracza na glebokim oddechu, unoszacym i opuszcza-
jacym miarowo barki, chor instrumentéw detych hymnem choralowym, przejmujaco uroczystym,
wspaniale zharmonizowanym, a wykonanym z cala wypchana godnoscia, i tagodnie poskromiona,
sita blachy. Tak dociera owa dZzwieczna melodia az w poblize punktu szczytowego, ktorego jednak
na razie, zgodnie z prawem ekonomii, unika; cofa si¢ przed nim, zachodzi go z tej i z tamtej strony,
pozostaje i tak bardzo tadna, ustepuje jednak i oddaje swe miejsce innemu tematowi, piosenkowo-
-prostemu, zartobliwie i uroczyscie popularnemu, pozornie prostackiemu z natury, lecz w istocie
wielce kunsztownemu, ktory przy pewnym otrzaskaniu ze sztuka orkiestracji i przeksztatcen
okazuje sie zdumiewajaco podatny do przeréznych sublimacji i interpretacji. Piosenka, ta gospoda-
ruje sie przez chwile madrze i przymilnie, rozklada ja na czesci, kontempluje sie je i odmienia,
urocza figura zostaje tu wyprowadzona z jej Srednich rejestréw az ku najczarowniejszym wyzynom
sfery skrzypiec i fletow, tam w gorze jeszcze chwilke sie kolysze i oto wlasnie wtedy, gdy sie ja,
najpieszczotliwiej potraktowato, znow tagodna blacha powraca do glosu, 6w hymn choratowy wy-
suwa si¢ na pierwszy plan, poczyna sobie wprawdzie nie tak szeroko jak za pierwszym razem, na
poczatku, lecz udaje, ze melodia juz od dtuzszej chwili byla obecna, i uroczyscie rozwija ja az ku
owemu punktowi szczytowemu, ktéry za pierwszym razem madrze pomineta, aby owo wezbranie
uczué, owo pelne zachwytu »Ach!« tym wieksze si¢ stato teraz, gdy przy poteznej pomocy harmo-
nicznych przej$ciowych dzwiekow basowej tuby niepowstrzymanie a wspaniale punkt ten osiaga,
aby pdzniej, jakby z peilna godnosci satysfakeja, spogladajac na dokonane dzielo, rzetelnie sie wy-
Spiewac az do komnca”.
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niezidentyfikowany (albo nieidentyfikowalny), kompozycja muzyczna z Doktora
Faustusa zostaje wskazana przez samego autora. W tekscie z 1949 roku Mann
ujawnia, ze Zrodtem inspiracji dla powstania tego fragmentu byto preludium Ri-
charda Wagnera do aktu IIl Spiewalkéw norymberskich!3. Schulz nie podaje takiej
informacji - nie mamy jednak watpliwosci, Ze opis wystepu to zaréwno reprezenta-
cja muzyki (zwiazana z doswiadczaniem jej), jak i werbalny utwor muzyczny, lite-
racki pozor partytury muzycznej (zwiazany z wyobraznia). Jesli Schulz odwotuje sie
do konkretnego dzieta muzycznego, opis gry solowej skrzypiec nie wystarcza do
zidentyfikowania tego odniesienia. Nie jest ono zreszta konieczne. Sam tekst mowi
wiele o zainteresowaniach i doswiadczeniach muzycznych autora (choc¢ nieprecyzyj-
nie), méwi takze wiele o cyklu opowiadan - stanowi przeciez metafore tego, co za
chwile wydarzy sie w zyciu Jozefal. Tej wiosennej nocy dokonuje sie inicjacja —
pierwsza wiosna dorostosci narratora. Zaczyna si¢ stopniowo, podobnie jak koncert.
Ojciec zabiera syna noca, na spacer, mijaja, ciemne ulice, stysza pobrzekujace latar-
nie, kontempluja w ciszy Swiatlo gwiazd i znaczenie ich konstelacji. Nic jeszcze nie
zapowiada przelomu, ktory sie za chwile wydarzy. Napigcie akcji zawiazuje sie
podczas koncertu, po nim juz nic nie bedzie dla Jozefa takie samo. Bohater wkracza
wlasnie w dorostos¢, podobnie jak opisywane przezen skrzypce. Rozpoczyna sie
wtedy dialog miedzy sztuka a natura, odpowiedz za$ instrumentu na triumf natu-
ry jest tylko pokorna proba — skrzypce bronia, sprawy sztuki, zostaja jednak prze-
zwyciezone przez kosmiczny ogrom, z ktérym prébuja sie réwnac. Dla Jozefa zakon-
czenie koncertu nie oznacza korica tej nocy. Zaraz po nim jego przeobrazona wiasnie
i wyprébowana dorostosé artysty-komentatora spotyka Bianke. Motywem przewod-
nim tej opowiesci staje si¢ gwiazdozbior, ktory towarzyszy bohaterowi od poczatku
jego wedrowki. W 1$nieniu tego gwiazdozbioru przeglada sie muzyka, oswietla on
stojaca przed drzwiami cukierni Bianke, by pod koniec wedréwki Jakuba z J6zefem
do domu staé sie przyczyna, zartu ojca. Spiacy Joézef $ni biblijny sen Jézefa, naj-
mtodszego syna Jakuba, zawarty w Ksiedze Rodzaju. Narratorowi $ni sie, ze ,ston-
ce, ksiezyc i jedenascie gwiazd oddaja mu poklon”, a cala sprawe — Jozefa, staja-
cego sie modelem tego artystycznego konceptu ojca, uwiecznia fotograf.

Wystep muzyczny w restauracji koresponduje wreszcie z natura bohatera, z jego
projektowanym tu charakterem. Muzycy wyprobowujacy swoje jekliwe instrumen-

13 s, P. Scher (Thomas Mann’s ,Verbal Score”: Adrian Leverkiithn’s Symbolic Confession. W: Word
and Music Studies: Essays on Literature and Music (1967-2004). Ed. W. Bernhart, W. Wolf.
Amsterdam - New York 2004, s. 2-3) twierdzi, ze fragment ten stanowi autoanalize Leverkiihna,
niedostrzezona, wezesniej przez badaczy. Opis muzyki ma, jego zdaniem, znaczenie strukturalne
i kontekstualne dla powiesci - to, po pierwsze, ,stowny obraz” preludium R. Wagnera, a po drugie,
sposob na opowiedzenie o wydarzeniach i decyzjach w Zyciu bohatera.

M. Glowinski wartykule Muzyka w powiesci (,Teksty” 1980, nr 2, s. 100) polemizowal z przed-
wojenna, rozprawa, Szulca (op. cit.), zauwazajac nastepujace mozliwosci ,istnienia” utworu
muzycznego w dziele literackim: ,utwor muzyczny jest przedmiotem dzieta literackiego wéwczas,
gdy: 1) zostaje w pewien sposéb uwiklany w fabute, 2) stanowi bezposredni temat wypowiedzi,
3) nabiera pewnych znaczen symbolicznych o wezszym lub szerszym zakresie. Warunki te wyste-
powaé moga, tacznie badZ roztacznie”. Omawiany fragment Wiosny zrealizowalby owe zatozenia.
Mimo rozstrzygnie¢ Szulca w latach trzydziestych (dajacych sie skroci¢ do formuly: nie istnieja
zwiazki strukturalne miedzy muzyka a literatura) wielu teoretykow i pisarzy starato si¢ udowodnié
niestusznosé jego zatozen.
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ty poswiadczaja, wahanie, nieSmiatos¢, a moze nawet strachliwosé. Symbolizuja
niedojrzatosé Jozefa, jego niepewnosé. Solo skrzypiec to podjecie proby — swiadec-
two Smiatosci, samotnej walki o sprawy wyzszej wagi. Zakonczenie koncertu sym-
bolizuje kapitulacje bohatera przed ambitnym zadaniem, jakie sobie wyznaczyt,
jego tragiczny los i przesadzona przegrana. Réwniez inna refleksja moze towarzyszy¢
temu subiektywnemu odbiorowi muzyki. Jozef ,styszy” w niej samego siebie, od-
bija sie od tej muzyki echo jego wlasnych utrapien. Na jej tle wybrzmiewa jego
kontemplujaca, melancholijna natura.

Wiosna, odbywa sie takze inne wydarzenie, ktére czesciowo ma charakter wy-
darzenia muzycznego. Na ulicach miasta pojawiaja sie ,heroldzi z czerwonymi opas-
kami na ramionach”, powiewaja flagi i emblematy, plac zapeia sie ,chrzestem
tysiecy nadchodzacych nog”, aby w demonstracji przeciwko Franciszkowi Jézefo-
wi I delegacje z najegzotyczniejszych krajow mogty glosi¢ kogos ,,0 wiele wiekszego”.
Podczas defilady narrator przyglada sie instrumentom: ,L$niacy wiatr wyostrzat
w szezesliwych przelotach blask trab, otrzepywal miekko i bezsilnie kanty instru-
mentow, roniace na wszystkich brzegach ciche miotetki elektrycznosci” (Wiosna,
O 149). Jego uwaga skupiona jest na aspektach wizualnych. Schulz rezygnuje
z opisu brzmien czy z opisu muzyki. Wrazenia stuchowe dotycza raczej tla tej ulicz-
nej rewii: gwaru przechodniow, chrzestu maszerujacych butéw. Flagi z balkonéw
~wijace sie w zrzedlym powietrzu w amarantowych torsjach” trzepocza, cicho, milcza,
na czerwony alarm, ,wstaja [...] jak na apel”. Jozefa dobiegaja takze odgtosy wy-
strzatow: ,ghuche saluty i kanonady”. W ciemniejacym powietrzu dostrzega, ze znéw
Lblyszcza, [...] jaskrawo instrumenty orkiestr i w ciszy stycha¢ pomruk ciemniejace-
go nieba, szum dalekich przestworzy” (Wiosna, O 149-150). Muzyka tta, czyli dZwie-
ki przyrody, uzupetnia swiat przedstawiony. Liczne przymiotniki odwotuja do Swia-
ta dzwiekow, stychac ,gedolacy cicho” wozek, ktorego osie obreczy ,kwila”. Muzyka
stow wtoruje wyobrazeniom dzwiekowym: ogrod wiosenny w ,,popotudnie plecie [...]
paczkujacy” (Wiosna, O 152), z cichego tta krajobrazu wylania sie¢ $wiergot, Spiew
lub trele ptakéw. Chwile przed zapadnieciem zmierzchu kolory w parku staja, sie
intensywniejsze, pigkniejsze, stycha¢ wystep muzykow: ,W parku miejskim gra teraz
codziennie muzyka” (Wiosna, O 154). Narrator poréwnuje caly park do orkiestry.
Wszystkie jego elementy staja sie instrumentarium nocnym, na ktérym zaraz ode-
grana bedzie ogromna, barwna forma muzyczna. W tej chwili kolory zatrzymuja sie
na moment, jakby w muzycznym skupieniu, w ciszy muzycznej, w pauzie, aby za
moment wybrzmie¢ symfonia barw, tonow:

Wtedy nagle caly park staje si¢ jak ogromna, milczaca orkiestra, uroczysta i skupiona, czekaja-
ca pod podniesiona, paleczka dyrygenta, az muzyka w niej dojrzeje i wzbierze, i nagle nad ta ogrom-
na, potencjalna i zarliwa symfonia zapada szybki i kolorowy zmierzch teatralny, jak gdyby pod wptywem
tonow nabrzmiewajacych gwattownie we wszystkich instrumentach - wysoko gdzies przeszywa mtoda,
zielen glos wilgi, zaszytej w gestwinie — i nagle naokoto staje sie uroczyscie, samotnie i pézno jak w wie-
czornym lesie. [Wiosna, O 155]

By¢ moze fragment ten jest trawestacja dramatu muzycznego lub canzony
wykorzystanej przez Wolfganga Amadeusa Mozarta w operze Don Giovanni na
podstawie sztuki Don Juan Moliera, w ktorej mitoS¢, szczesScie i Smierc¢ staja, sie
jednoscia (Anna optakuje ojca zamordowanego przez Don Juana). Schulz porow-
nuje losy kochankéw do canzony - francuskiej, a pézniej wloskiej formy poetyckiej,
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wieloglosowej piesni ludowej, poematu lirycznego o mitosci, badZ do instrumental-
nej formy muzycznej z XVI i XVII wieku (Canzona d-moll Johanna Sebastiana
Bacha) 5. Nawiazania do formy i stylu starej opery sa tutaj uderzajace 6.
Zmierzch wiosenny pozwala narratorowi wej$¢ do gtebi, do rdzenia przedrzeczy.
W misterium zmierzchu ,stawiamy to pytanie, ten refren zarliwy naszych dociekan,
na ktéry nie ma odpowiedzi” (Wiosna, O 157). ZejScie do podziemia, do korzenia
bytu, skutkuje wedréwka do samego siebie, rozpadnieciem sie na pierwotne czesci,
poznaniem podswiadomosci. Ego jest tu ,drzaca, artykutowana wiazka, melodii,
Swietlistym wierzchotkiem skowronkowym”, jest zatem melodia prosta i jasna,
oczekiwana, uswiadamiana. Id to chaos, ,czarne mruczenie”, ,gwar”, ,bezlik nie-
skoriczonych historyj” (Schulz przetwarza w tym fragmencie teorie archetypéw
Carla Gustawa Junga, psychoanalize Sigmunda Freuda i anamneze Platonal?):

Tak samo przeciez, gdy Spimy, odcieci od swiata, daleko zabtakani w glebokiej introwersji, w po-
wrotnej wedrowce do siebie — widzimy réwniez, widzimy wyraznie pod zamknietymi powiekami, gdyz
wtedy mysli zapalaja, si¢ w nas wewnetrznym tuczywem i tla si¢ majaczliwie wzdtuz dtugich lontéw,
zaniecajac sie od wezta do wezla. Tak dokonuje sie w nas regresja na catej linii, cofanie sie w glab, po-
wrotna droga do korzeni. Tak rozgaleziamy si¢ w glebi anamneza, wzdrygajac si¢ od podziemnych
dreszczéw, ktore nas przebiegaja, roimy podskornie na calej majaczacej powierzchni. Bo tylko w gérze,
w Swietle — trzeba to raz powiedzie¢ - jesteSmy drzaca, artykutowana wiazka melodii, Swietlistym wierz-
chotkiem skowronkowym - w glebi rozsypujemy sie z powrotem w czarne mruczenie, w gwar, w bezlik
nieskoriczonych historyj. [Wiosna, O 158]

W improwizacje na temat zejScia do Zrédta historii Schulz wplata wiele inspi-
racji literatura i muzyka. Przywotuje motywy z Fausta Johanna Wolfganga Goethe-

Zob. Canzona. Hasto w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Ed. S. Sadie, J. Ty-
ler. London 2001.

Zob. np. nastepujacy fragment z Wiosny (O 155-156):

+(Ach wiem: jej ojciec jest lekarzem okretowym, jej matka byta kwarteronka. Na nia to czeka w przy-
stani noc w noc ten maly ciemny parowiec rzeczny, z kotami po bokach, i nie zapala latarni).
Wtedy w te krazace pary, w tych mtodzienicéw i te dziewczeta spotykajace sie weiaz w regularnych
nawrotach, wstepuje jakas dziwna sita i natchnienie. Kazdy z nich staje si¢ jak Don Juan piekny
i nieodparty, wychodzi z siebie dumny i zwycieski i osiaga w spojrzeniu te moc zabdjcza, od ktorej
serca dziewczece truchleja. A dziewczetom poglebiaja, sie oczy, otwieraja sie¢ w nich jakies gltebokie
ogrody rozgatezione alejami, labirynty parkéw ciemne i szumiace. Zrenice ich rozszerzaja, sie od-
Swietnym blaskiem, otwieraja, sie bez oporu i wpuszczaja tych zdobywcow w szpalery swych ciem-
nych ogrodow rozchodzacych sie Sciezkami wielokrotnie i symetrycznie jak strofy kanzony, azeby
spotkac¢ sie i znalez¢, jak w smutnym rymie, na rézowych placach, dookota okragtych klombéw,
albo przy fontannach ptonacych bardzo péZznym ogniem zorzy i znow rozejs¢ i rozdac sie miedzy
czarne masy parku, wieczorne gestwiny, coraz gestsze i szumniejsze, w ktérych zatracaja, si¢ i gu-
bia jak wsrod zawitych kulis, aksamitnych kotar i zacisznych alkierzy. [...].

Tak btadzac po omacku w czarnym pluszu tych parkéw, spotykaja, si¢ wreszcie na samotnej pola-
nie, pod ostatnia purpura zorzy, nad sadzawka, ktora od wiekow zarasta czarnym szlamem i na
kruszejacej balustradzie, gdzie$ na rubiezy czasu, u tylnej furtki $wiata odnajduja sie z powrotem
w jakims$ dawno minionym zyciu, w dalekiej preegzystencji i wlaczeni w obcy czas, w kostiumach
odleglych wiekéw, szlochaja, bez korica nad muslinem jakiegos trenu i wspinajac si¢ ku niedosieglym
przysiegom i wchodzac po stopniach zapamietania, docieraja do jakichs szczytéw i granic, poza
ktorymi juz tylko Smier¢ jest i zdretwienie nienazwanej rozkoszy”.

Zob. tez P. Dybel, Bruno Schulz i psychoanaliza. ,Teksty Drugie” 2013, nr 6.
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go, barda z Piesni Osjana Jamesa Macphersona, nawiazuje takze do opery Richar-
da Wagnera Pierscieri Nibelunga:

JesteSmy na samym dnie, u ciemnych fundamentéw, jesteSmy u Matek. Tu sa te nieskoriczone
inferna, te beznadziejne osjaniczne, te optakane nibelungi. Tu sa te wielkie wylegarnie historii, te fa-
bryki fabulistyczne, mgliste fajczarnie fabut i bajek. Teraz wreszcie rozumie si¢ ten wielki i smutny
mechanizm wiosny. [Wiosna, O 159-160]

Dramat muzyczny Wagnera, do ktérego nawiazuje Schulz, inspirowany jest
Sredniowiecznym eposem niemieckim (Piesri o Nibelungach) i skiada sie¢ z 4 czes-
ci: Ztoto Renu, Walkiria, Zygfryd, Zmierzch bogéw!8. W swojej kompozycji Wagner
wykorzystuje lejtmotyw, czyli technike powracajacych motywoéw lub progresji har-
monicznych!®. Powracaja motywy postaci (Zygmunt) i przedmiotéw (miecz, pier-
Scien), a takze uczuc i pojec¢ (mitos¢, wiernos¢), te same watki powielane sa nie
tylko w jednej czesci, lecz réwniez w innych czesciach (motyw klatwy Alberyka ze
Ztota Renu powraca w Zmierzchu bogow). Schulz co najmniej dwa razy odwotuje
sie do dzieta kompozytora, w esejach omawia tez technike lejtmotywu. Niewyklu-
czone, ze pisarz widzial dramat Wagnera podczas pobytu w Wiedniu (w latach
1914-1918 i w roku 192320), mogt takze znaé kompozycje z nagrani na ptytach
gramofonowych lub z filmu. To jednak pisanie o muzyce (teksty Manna o Wagnerze)
interesowaly go bardziej niz same utwory Wagnera (wspominat o tym w swoich li-
stach Gorski2l).

Zjawiska temporalne w Sanatorium pod Klepsydra réwniez okreslane sa poprzez
odniesienia do muzyki. Czas jest interwatowy, charakteryzuje si¢ tu odlegloscia
dzwiekow. Kiedy Jozef wychodzi na dziedziniec budynku, pograzonego w glebokim
Snie, natychmiast przystaje zachwycony kolorami Swiata, wrazenia wzrokowo-stu-
chowe mieszaja sie, barwy wybrzmiewaja w ,nokturn pejzazu”. Gdy pisze o gamie,
o tonach koloréw i ich klawiszach, nie ma juz watpliwosci, Ze jest to nokturn jako
forma muzyczna:

Nie moglem nasyci¢ oczu aksamitna, soczysta, czarnoscia najciemniejszych partii, gama zgaszonych
szarosci, pluszowych popiotéw, przebiegajaca pasazami sttumionych tonéw, ztamanych dtawikiem kla-
wiszy — ten nokturn pejzazu. Obfite i faldziste powietrze obtopotalo mi twarz miekka, ptachta. Miato
w sobie mdta stodycz odstalej deszczowki.

Znowu ten powracajacy sam w siebie szum czarnych laséw, gluche akordy, wzburzajace przestwo-
rza juz poza skala styszalnosci! Bylem na tylnym dziedzincu Sanatorium. Obejrzalem si¢ na wysokie
mury tej oficyny glownego budynku zatamanego w podkowe. Wszystkie okna zamkniete byly na czarne
okiennice. Sanatorium spato gleboko. [0 257-258]

~Nokturn” pojawia sie jednoczesnie jako plastyczne ujecie nocnej scenerii oraz
jako instrumentalna forma muzyczna inspirowana nastrojem nocy, muzyczna
Jlustracja” wrazen wizualnych. Styszenie utworu Fryderyka Chopina w pejzazach

Zob. K. Koztowski, Opera i dramat muzyczny. Szkice. Poznan 2006.

19 Zob. S. Orgelbrand, Wagner. Hasto w: Encyklopedia powszechna. T. 15. Warszawa 1903.
Zob. wyniki wyszukiwania nazwy Wieden na stronie: Schulz Forum. Kalendarz zycia, tworczosci
irecepcji Brunona Schulza, http: //www.schulzforum.pl/pl/szukaj/wieden (data dostepu: 7 11 2018).
E. Gorski, list do J. Ficowskiego, z listopada 1982. Archiwum Jerzego Ficowskiego. Pracownia
Schulzowska, Uniwersytet Gdanski.
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przekresla niemuzykalnosé, przeciwnie — wyobraznia dZzwiekowa, ktéra pozwala
nadaé urodzie swiata forme muzyczna, zdradza niezwykla wrazliwosé artystyczna,
czy nawet aspiracje muzyczne. Natura wybrzmiewa wieloma dzwiekami, opisowi
zjawisk wtoruje przywoltywanie form i gatunkéw muzycznych. Tluja w Komecie
L<tanczy swoja dzika sarabande, podrzucajac wysoko spodnice ku uciesze gawiedzi”,
a oparta o balustrady balkonu Adele dochodza, gtosy mieszkaricow miasta: ,nachy-
lona nad tym dalekim, wzburzonym szumem miasta wylawiata zen wszystkie
glosniejsze akcenty” (O 336). Nieraz wiatr przywotuje dzwieki: ,Z oddali powiew
przynosil zagubiony refren katarynki” (O 336).

W opowiadaniu Wichura zorkiestrowane zostaja kolejne zjawiska przyrody.
Wiatr jest personifikowany, przybiera role dyrygenta, ktéry gra symfonie¢ wichury
na naczyniach porzuconych na strychach. Przedmioty gromadzone przez miesz-
kanicow miasta staja si¢ swoistym instrumentarium - ,przestronne echa strychéw”
ozywaja, poczynaja gadac, betkotac: ,Tam zaczely si¢ te czarne sejmy garnkow, te
wiecowania gadatliwe i puste, te betkotliwe flaszkowania, bulgoty butli i baniek”
(S 103). Kakofonia naczyn, imitujacych brzmienia perkusyjne, stwarza wrazenie
rytmicznosci poprzez konkatenacje - tutaj az czterokrotne powtarzanie wyrazéw:
wstrych”, ,garnki”, ,flaszki” i instrumentacje (,flaszkowania”, falangi flaszek”; ,bet-
kotliwe bulgoty butli baniek”). Nizsze rejestry (dudnienie) odgrywane sa, przez
kolejne naczynia - instrumenty perkusyjne wichury. Powtoérzenia dzwiekowe oscy-
luja wokot sylab ,dud”, ,dna”, ,dyn”, ,dun” oraz wokot gloski ¢:

Dudniac dnami, pietrzyly sie wiadra, beczki i konwie, dyndaly si¢ gliniane stagwie zdunéw [...].
I wszystkie kolataly niezgrabnie kotkami drewnianych jezykow, melly nieudolnie w drewnianych
gebach belkot klatw i obelg, bluzniac blotem na calej przestrzeni nocy. [S 103]

Strych poréwnany zostaje do olbrzymiej harmonii z miechami i faldami, przez
ktére przechodzi wiatr, odgrywajacy losowa melodie. Kiedy echa i huczenia baséw
ustaja, zastepuja je kontrastowe wrazenia stuchowe - rytmiczne i wysokie dzwigki,
wydobyte z maltego mozdzierza. Potezna symfonia wéwczas cichnie, Swiat wraca do
spokoju regularnych wydarzen, ktérych piastunka jest Adela:

Na schodach prowadzacych na strych siedziat starszy subiekt Teodor i nastuchiwat, jak strych grat
od wichru. Styszal, jak w pauzach wichury miechy zeber strychowych sktadaly sie w faldy i dach wiot-
czal i zwisal jak ogromne ptuca, z ktorych uciekl oddech, to znowu nabieral tchu, nastawiat sie palisa-
dami krokwi, rést jak sklepienie gotyckie, rozprzestrzeniat sie lasem belek, pelnym stokrotnego echa,
i huczal jak pudlo ogromnych baséw. Ale potem zapomnieliSmy o wichurze. Adela ttukla cynamon
w dZzwiecznym mozdzierzu. [S 108]

W opowiadaniu Mdj ojciec wstepuje do strazakéw Jozef dostrzega réznorodnosé
Swiata dzwiekow i wygltasza improwizacje na temat natury, odnoszac sie do wra-
zen audytywnych: olszyny szeleszcza, ,przetykane swiergotem ptakéw”, landara
dudni i zgrzyta, zuraw podnoszonej rogatki skrzypi, szprychy klekocza; w impro-
wizacje Schulz wplata ponadto instrumentacje gtoskowe, np. ,suchy szum lasu”
huczy (0 219). Kiedy bohaterowie Sanatorium pod Klepsydrq znajduja, si¢ w gestym
lesie, narrator postuguje sie rozkwitajaca metafora (drzewa - tytori - cygaro -
suchos¢ - pudlo), ktéra skutkuje zaskakujacym poréwnaniem ciemnego i suche-
go lasu do pudta rezonansowego wiolonczeli. Na instrumencie lasu gra (ponownie)
wiatr:
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WjechaliSmy w gesta, i sucha puszystosé, w tytoniowe wiednienie. Wnet stato sie wokot nas zacisz-
nie i brunatnie jak w skrzynce Trabucos. W tym cedrowym péimroku mijaly nas pnie drzew suche
i wonne jak cygara. JechaliSmy, las ciemnial coraz bardziej, pachniat coraz aromatyczniej tabaka, az
w konicu zamknat nas jak w suchym pudle wiolonczeli, ktora wiatr gtucho stroit. [0 219-220]

W Swiecie przedstawionym Schulza szczegdlna role odgrywa opera — konotuje
ziszczone marzenia, nobilitacje artysty czy wreszcie szczescie i spetnienie artystycz-
ne. W opowiadaniu Ojczyzna narrator snuje opowies¢ o mlodym adepcie sztuki
tkwiacym w marazmie zZyciowym, rozczarowanym swoimi niepowodzeniami, ktéry
w koricu odnajduje zadowolenie i satysfakcje zawodowa. Obrazem owej satysfakcji,
zakodowanej na wzor marzenia sennego, zostaje kariera skrzypka operowego —
dzieki niej nieuznany artysta dostepuje nobilitacji. Szczescie narratora jest - jak
sie wydaje — pelne. Zwienczeniem uznania i bogatego Zycia towarzyskiego pro-
wadzonego w najwysmienitszych kregach jest poslubienie Elizy. Kariera muzyczna
staje sie Zrédtem uznania, prestizu i zadowolenia. Satysfakcja artysty zdaje sie
nie zamykaé na terazniejszo$¢ — Schulz snuje przed bohaterem wizje spokojnej,
pewnej przysziosci. Nie sposob oprze¢ sie wrazeniu, ze przedstawia uniwersalne
marzenie wielu artystow badz cztowieka w ogole. Opisowi Smierci takze towarzyszy
poczucie szczescia, spokoju i spetnienia. W tle wydarzenia wybrzmiewa muzyka -
majestatyczna uwertura, ktéra narrator identyfikuje przymiotnikami ,ciezka”,
Lgleboka”, ,gtucha”, ,potezna”. Uwertura jest forma instrumentalna stanowiaca
wstep do opery lub innego, wiekszego dziela muzycznego, jak réwniez do suity
barokowej22. Schulz $wiadomie wybiera forme muzyczna wtérujaca tresci opowia-
dania. Wystepowanie nierzadko zaawansowanej teorii muzyki, znajomos¢ stylow
i form muzycznych pozwala zakladaé, ze autor opowiadan odebral muzyczne wy-
ksztalcenie badZz wychowanie kulturowe, ma on bowiem swiadomosc i wyobraznie
muzyczna, postuguje sie z latwoscia terminologia muzyczna i teoria muzyki2S.

Melodia katarynki

Czytelnik prozy Schulza zapytany o obecnos¢ muzyki w utworach pisarza, wymie-
ni prawdopodobnie emblematyczne katarynki. Schulz poSwieca im obszerne frag-
menty opowiadan, traktujac pozostate instrumenty raczej jako elementy wchodza-
ce w sktad bardziej ztozonych konstrukcji Swiata przedstawionego niz jako osobny
temat. Katarynki wystepuja w obu cyklach opowiadan, a takze w tekstach rozpro-
szonych (m.in. w Komecie) i na ilustracjach do opowiadan. Melodia katarynki -
uparcie powtarzane ,Daisy, Daisy, ty mi odpowiedZ daj” lub ,Malgorzato, skarbie
mojej duszy” - staje sie motywem przewodnim tej prozy i petni podobna, funkcje co

22 Zob. A. Fraczkiewicz, F. Skotyszewski, Formy muzyczne. T. 2. Wyd. 3, fotooffset. Krakow

1988.

Ojczyzna bohatera, ,sceneria jego tryumféw”, ,refugium”, moze by¢ nie tyle realnym krajem czy
miastem (elementy topografii moga wskazywaé na Wieden, metafory przywotuja skojarzenia z Or-
kiestra, Filharmonikow Wiederiskich, stynna opera oraz Towarzystwem Muzycznym Musikverein),
ile miejscem wyobrazonym. J. Jarzebski (Schulz. Wroctaw 1999, s. 187) sugeruje, Zze opowia-
dania Ojczyzna, Samotnos$c i Republikka marzen realizuja, mit bezpiecznego miejsca, bylyby zatem
powrotem do schronienia, do macierzy.

23
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koncert D-dur Johannesa Brahmsa w Cudzoziemce Marii Kuncewiczowej. Pojawia
sie u Schulza obsesyjnie, tak jak inne figury jego wyobrazni: ojciec, wtadcza kobie-
ta, manekiny czy miasto... To wtasnie katarynka, zawarta w opowiadaniu Ksiega,
otwiera cykl opowiadan Sanatorium pod Klepsydrq i to wlasnie jej uproszczona,
miniaturowa wersja — pozytywka — koriczy klamrowo zbior, wystepujac jako atrybut
$mierci w Ostatniej ucieczce gjca?*. Wydawaé by sie zatem moglo, ze powinna byé
dla schulzologa motywem szczegdlnie waznym. A jednak — co zadziwiajace — o ka-
tarynce w prozie drohobyckiego twoércy nie powstat dotychczas dtuzszy tekst ana-
lityczno—interpretacyjny25.

W Sklepach cynamonowych katarynka pojawia sie tylko na samym poczatku,
w opisie mieszkania na pietrze kamienicy, przez ktore:
przechodzito co dzien na wskros cate wielkie lato: cisza drgajacych stojow powietrznych, kwadraty
blasku, $niace zZarliwy swoj sen na podlodze; melodia katarynki, dobyta z najglebszej ztotej Zyly dnia;

dwa, trzy takty refrenu, granego gdzie$ na fortepianie wciaz na nowo, mdlejace w storicu na biatych
trotuarach, zagubione w ogniu dnia glebokiego. [Sierpieri, S 123]

Muzyka, grana w tym Swiecie przez fortepiany i katarynki, jest wiecznie zapet-
lona, zatrzymana w czasie. To jeden refren, zastygly w tej zapamietanej przestrze-
ni, natretny gwarant swiata. Melodia katarynki — pojawiajaca si¢ w inicjalnym
opowiadaniu - zapowiada (muzycznie) Swiat przedstawiony, stopniowo odstaniaja-
cy sie w Schulzowskiej prozie. W Sklepach cynamonowych nie znajdziemy jednak
innych nawiazan do niej. Za to w opowiadaniach z Sanatorium pod Klepsydra owo
urzadzenie grajace wystepuje wielokrotnie.

»Byly tam katarynki, prawdziwe cuda techniki...”

Sposrdéd wielu instrumentéw muzycznych popularnych w latach 1890-1939 to
katarynkom Schulz poswieca najwiecej uwagi. Znajdujemy je w opowiadaniach
Ksiega, Wiosna, Emeryt, Ostatnia ucieczka ojca, Kometa. Sa one tematem, wspo6t-
tworza, metafory dZzwiekowoznaczeniowe. Jako element opisu konstruowanej rze-
czywistosci funkcjonuja np. w opowiadaniu Sierpieri, jako osobny temat pojawiaja,
sie w Ksiedze. Katarynka jest integralnym elementem $wiata kreowanego przez
Schulza. Powraca z rézna, dynamika, jako cze$¢ krajobrazu, metafora zycia ludz-
kiego (Ksiega), jako pretekst do nakreslenia sytuacji fabularnej, scharakteryzowa-
nia bohatera (Emeryt). To artefakt z zaginionego swiata, szpargat charakterystycz-
ny dla minionej epoki, wspomnienie z przesztosci. Mozna przypuszczac, Ze obecnosc¢

24 B. Schulz: Ksiega, O 112; Ostatnia ucieczka ojca, O 318.

25 Préozno takze szuka¢ wzmianek o katarynce w prozie u Ficowskiego, Jarzebskiego i Panasa.
J. Gondowicz (nastronie: https: /audycje.tokfm.pl/podcast/68762,Co-graly-katarynki-Schulza-
I-co-laczy-walc-z- Titanica--i-Witkacego {data dostepu: 9 IX 2019)) prébowat odpowiedzie¢ na py-
tanie ,,Co graly katarynki Schulza?”, lecz nie interpretowat motywu katarynki. Inaczej jest w przy-
padku rysunkow kataryniarza - opisali je szczegétowo M. Szelag w tekscie Kataryniarz Bruno-
na Schulza (w zb.: W utamkach zwierciadta... Bruno Schulz w 110 rocznice urodzin i 60 rocznice
$mierci. Red. M. Kitowska-Lysiak, W. Panas. Lublin 2003) oraz J. Ficowski w ksiazce
Regiony wielkiej herezji i okolice. Bruno Schulz i jego mitologia (Sejny 2002). Zob. tez J. Jarzeb-
ski, wstgpw: O. -J. Gondowicz, Co stychaé. ,Konteksty” 2019, nr 1/2.
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katarynek w prozie spowodowana byla dwoma czynnikami: utrzymujaca si€ jeszcze
w koricu XIX wieku popularnoscia oraz charakterem tego instrumentu, ktory jako
ekwiwalent, tandeta, przedmiot tylko insynuujacy, zZe jest instrumentem, mogt
zastuzy¢ na szczegdlna uwage piewcy rzeczy zdegradowanych, zapomnianych i po-
nizonych.

W opowiadaniu Ksiega Jozef oglada ostatnie stronice zniszczonego przez Ade-
le ,Autentyku”. Przyglada sie Annie Csillag, magikowi Bosco z Mediolanu oraz
Magdzie Wang, trudniacej si¢ tresura mezczyzn. W tym ocalalym dodatku pojawia
sie réwniez poruszajaca wyobraznie Jozefa ,mitogenna”26 katarynka. Jego zachwyt
budza instrumenty - ,regiony czystej poezji”: harmonie, cytry, harfy, dawniej in-
strumenty anielskie, lecz dzieki rozwojowi przemystu udostepnione szerszej pu-
blicznosci ,dla pokrzepienia serc i godziwej rozrywki” (O 112). Tak opisuje wyglad
reklamowanych katarynek:

Byly tam katarynki, prawdziwe cuda techniki, pelne ukrytych wewnatrz fletéw, gardziotek i pisz-
czatek, organkéw trelujacych stodko jak gniazda szlochajacych stowikéw, nieoceniony skarb dla inwa-
lidéw, Zrodto lukratywnych dochodéw dla kalek i niezbedne w ogdle w kazdym muzykalnym domu.
[0 112]

Schulz wskazuje na rozmaite funkcje, jakie katarynki pelnily w epoce. Ale tez —
w kolejnym fragmencie - charakteryzuje muzykow ulicznych, zwracajac szczegdlna
uwage na ich twarze. Przenosi jednoczesnie ,wzrok” - z kart ksiegi na ulice mia-
steczka:

I widzialo sie te katarynki pieknie malowane, wedrujace na plecach niepokaznych szarych starusz-
kow, ktérych twarze, wyjedzone przez zycie, byly jakby zasnute pajeczyna, i catkiem niewyrazne, twarze
o tzawiacych, nieruchomych oczach, ktore z wolna wyciekaly, twarze wyjalowione z zycia, tak odbar-
wione i niewinne, jak kora drzew spekana od pogod wszelkich, i pachnace juz tylko deszczem i niebem
jak ona.

Dawno zapomnieli, jak sie nazywali i kim byli, i tak zagubieni w sobie szurgali z ugietymi kola-
nami drobnymi, réwnymi kroczkami w swych ogromnych, ciezkich butach po linii calkiem prostej
i jednostajnej, wsrod kretych i zawitych drég przechodniéw.

W biale, bezstoneczne przedpotudnia, przedpotudnia sczerstwiate od zimna, pograzone w codzien-
ne sprawy dnia, wyplatywali sie niepostrzezenie z ttumu, stawiali katarynke na krzyzulcach na zbiegu
ulic, pod z6tta smuga nieba, przekreslona drutem telegraficznym, wéréd ludzi $pieszacych tepo z na-
stawionymi komierzami, i zaczynali swa melodie, nie od poczatku, lecz w miejscu, gdzie wczoraj prze-
rwali, i grali: ,Daisy, Daisy, ty mi odpowiedz daj... ”, podczas gdy z kominéw puszyly sie biate pioropu-
sze pary. I rzecz dziwna - ta melodia, zaledwie rozpoczeta, wskakiwala zaraz w wolna, luke, w swoje
miejsce w tej godzinie i w tym krajobrazie, jak gdyby od zawsze nalezala do tego dnia zamyslonego
i zgubionego w sobie samym, a w takt jej biegly mysli i szare troski $pieszacych.

I gdy po pewnym czasie koriczyta sie dtugim, wyciagnietym wizgotem, wyprutym z trzewi kataryn-
ki, ktéra zaczynata si¢ z catkiem nowej beczki — mysli i troski zatrzymywaly si¢ na chwile, jakby w tan-
cu, by zmienié krok, a potem bez zastanowienia zaczynaly kreci¢ sie w odwrotnym kierunku w takt
nowej melodii, ktora wybiegla z fujarek katarynki: ,Malgorzato, skarbie mojej duszy...”

I w tepym indyferentyzmie tego przedpotudnia nikt nie zauwazyt nawet, ze sens Swiata zmienit sie
do gruntu, ze biegt on juz nie w takt ,Daisy, Daisy”, ale wprost przeciwnie ,Mat-go-rzato...” [Ksiega,
0 118]

Obraz kataryniarza wylaniajacy si¢ z Schulzowskiej prozy to obraz zmierzchu

26 Okreslenie J. Ficowskiego. Zob. B. Schulz, Ksiega obrazéw. Zebral, oprac., komentarzami

opatrzyt J. Ficowski. Gdansk 2012.
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tego zawodu. Pigknie malowane katarynki ,wedruja” na plecach wynedznialych
staruszkow o 1zawiacych oczach. Kataryniarze nie maja juz twarzy, lecz szara maske
z kory drzewnej, cho¢ mozna z niej wyczytac jakas ,tajemnice rodu”, zapisal sie
w niej trud zycia. Jest to, jak sie wydaje, twarz nieruchoma, twarz-obraz, zastygly
na wieki w jednym grymasie. Kataryniarz traci nie tylko twarz — poniekad nie ma
go weale. Jego oczy wyciekaja, stopniowo od trosk i niepowodzen, pozostawiajac te
maske dziurawa w ich miejscu27. To nie on niesie katarynke — to ona wedruje za
jego posrednictwem, jakby wylacznie przedmiotowi nadano jakis cel wedrowki. Ka-
taryniarz jest w tym opisie strudzonym starcem, wiedzie nedzne i nomadyczne zycie,
to zapomniany everyman, dzwigajacy drewniana skrzynke — bagaz sentymentalnych
obietnic, marne Zrodlo przetrwania, rozrywke minionych czaséw, ktdra juz dtuzej
nie cieszy. Ci muzykanci amatorzy to zjawy z czasu, ktéry zostal utracony. Schulz
dostrzega w ich zawodzie tragedie i kleske wiecznego pretendowania. Zeby gra¢ na
katarynce, nie trzeba mie¢ umiejetnosci muzycznych ani talentu — wystarczy krecic
korba. Z tego powodu kataryniarze nie byli muzykami (i odwrotnie), cho¢ niejako
udawali, Ze nimi sa. W opowiadaniach Schulza stanowia, ponura, czes¢ krajobrazu
miejskiego, sa mijani, przezroczysci dla przechodniow. O ich obecnosci przypomina
jedynie melodia, ale i ona nie ma swojego poczatku i konca. Jest grana nieustannie,
w petli — nigdy nieprzerwana nalezy wiecznie do przestrzeni Schulzowskiego miasta.
Kataryniarze sa uwiecznieni jakby w ostatniej chwili, wieszcza kres starego Swiata,
juz niebawem znikna, zastapieni nowosciami technologicznymi. Katarynka, a wraz
z nia kataryniarz, naleza do czasu ,szlachetnych handléw”28 — do epoki sprzed dy-
namicznego, wszechogarniajacego rozwoju cywilizacyjnego, nowoczesnosci spod
znaku peiperowskiego 3M2°. Schulz zauwaza przy tym zadziwiajacy paradoks - ka-
taryniarz, ktorego praca, jest niesienie prostej uciechy i rozrywki ulicznej, staje sie
wreszcie ofiara wlasnego losu, smutnym clownem. Schulz w recenzji ksiazki Debo-
ry Vogel napisze podobnie o cztowieku odartym z indywidualnosci:

Ten aspekt czlowieka zdegradowanego do pionka, do figurki mechanicznej, do gatki z melonikiem,
dzieli autorka z konstruktywistyczna wizja swiata narzucona przez nowoczesna, sztuke plastyczna,. Jest
to, jak sie zdaje, ostatnia konsekwencja urbanizmu, jakas transpozycja statystyki, prawa [...] wielkich
skupisk ludzkich. Jest w tej degradacji, w tej rezygnaciji z indywidualnosci jakis spinozystyczny patos,
jakas monumentalna, melancholijna zgoda na mechanizm, jakies zjednoczenie sie z determinizmem,
ktére go prawie przezwycieza. W tym swiecie ludzkich atoméw, krazacych wedtug praw przedustawnych,
nie ma miejsca na losy indywidualne, istnieja tylko losy typowe, ruchy od wiekéw prestabilizowane, fazy
cykliczne i powracajace30.

Mozna byloby uznaé ten fragment za autocharakterystyke prozy Schulza. Ka-
taryniarz oznaczalby czlowieka rzuconego w bieg historii, biernego wobec mecha-
nizmu Swiata, i pokorna zgod¢ na bieg wydarzen.

W Wiosnie misja, ktéra Jozef przygotowuje sobie i swojej gwardii, ztozonej z wo-

27 O twarzy lub masce w prozie Schulza pisali S. Rosiek (Schulz fizionomista. W: Teatr pamieci

Brunona Schulza. Red. J. Ciechowicz, H. Kasjaniuk. Gdynia 1993, s. 62), T. Skiba
(Homunkulusy Brunona Schulza. ,Schulz/Forum” nr 3 {2013), s. 80)i P. Tomczok (Panmaska-
rada. Maski i maskowanie u Brunona Schulza. ,Er(r)go. Teoria - Literatura — Kultura” 2018, nr 2).

28 QOkreslenie Schulza zawarte w opowiadaniu Sklepy cynamonouwe.

T. Peiper, Miasto. Masa. Maszyna. ,Zwrotnica” 1922, nr 2.

30 B. Schulz, [Akacje kwitngl. W: Szkice krytyczne, s. 82.
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skowych figur XIX-wiecznych wtadcow i dziataczy, ma nieoczekiwane zakonczenie.
Jozef zdradzony przez Rudolfa jest Swiadkiem nieopatrznego samobéjstwa ojca
Bianki. Groteskowos¢ sytuacji podkresla rowniez katarynka, ktéra bedzie odtad
stuzy¢ grupie manekinéw za Zrédlo przetrwania. Jozef zwraca sie¢ do nich z prze-
mowa;

Poniewaz nie nauczono was niestety zadnych praktycznych zawodéw, was, predestynowanych do
czystej reprezentacji, ufundowat méj przyjaciel kwote, wystarczajaca na zakupienie dwunastu katary-
nek ze Szwarcwaldu. Rozejdziecie si¢ po swiecie grajac ludowi ku pokrzepieniu serc. Dobér aryj do was
nalezy. Po c6z traci¢ wiele stéw — nie jestescie catkiem prawdziwymi Dreyfusami, Edisonami i Napole-
onami. Jestescie nimi, zeby tak rzec - tylko w braku lepszych. Powiekszycie teraz grono waszych po-
przednikow, tych anonimowych Garibaldich, Bismarckéw i Mac-Mahonéw, ktérzy tulaja sie tysiacami,
zapoznani, po $wiecie. W glebi waszych serc pozostaniecie nimi na zawsze. [0 209]

W opowiadaniu Emeryt melodia katarynki to tlo, na ktérym ujawniaja, sie cha-
rakter starca, beztroska, wesotkowatos¢, ulegtos¢ wobec muzyki. Narrator szkicu-
je bohatera nie bez ironii i zartu, emeryt méwi o sobie:

Tymczasem w rzeczywistosci? Nic bardziej pozbawionego patosu, nic bardziej naturalnego, nic
banalniejszego na swiecie. Lekkos¢, niezaleznos¢, nieodpowiedzialnosé... | muzykalnosé, nadzwyczajna
muzykalnosé cztonkéw, Zeby tak sie wyrazi¢. Nie mozna przejsc obok zadnej katarynki, zeby nie tariczy¢.
Nie z wesotosci, ale poniewaz jest nam wszystko jedno, a melodia ma swoja wole, swéj uparty rytm.
Wiec ustepuje sie. ,Matgorzatko, skarbie mojej duszy...” Jest si¢ za lekkim, zbyt nieodpornym, Zeby sie
sprzeciwic, a zreszta, w imie czego sprzeciwic¢ sie tak nieobowiazujaco zachecajacej, tak bezpretensjo-
nalnej propozycji? Wiec tancze, a raczej drepce w takt melodii drobnym truchcikiem emerytéw, pod-
skakujac od czasu do czasu. [S 296]

Wreszcie katarynka pojawia sie takze w opowiadaniu Ostatnia ucieczka ojca.
Ugotowany krab-ojciec ma dokona¢ swojej ostatniej reinkarnacji. USmiercony przez
ponizajacy gest ugotowania, spoczywa ,na stole pokrytym kapa pluszowa, obok
albumu z fotografiami i mechanicznej katarynki z papierosami” (O 318). Miejsce
tymczasowego ,pochéwku” ojca jest osobliwe — galeretowata krabia, mase wyekspo-
nowano na stole, lecz jednoczesnie ja omijano. Obok leza album ze zdjeciami i ka-
tarynka - nostalgiczne przedmioty przedtuzajace zywot, slady przesztosci, stojace
poza biegiem czasu lub roszczace sobie prawo do zatrzymywania go.

W tym sensie kataryniarz miatby wiele wspélnego z Jakubem. To niedoceniony
heretyk (sztuki), ktéry doczekat kresu swojego zawodu. Nierozumiany i niechciany
juz przez nikogo, znika wreszcie z miasta. W taki sposob opowies¢ o stracie niby
sie konczy, czytelnik jednak wie, ze melodia katarynki nie ma poczatku ani zakon-
czenia, jest stale obecna w opowiadaniach, nikt nie kwestionuje jej statusu. A sko-
ro katarynka okazuje sie waznym, czestym w prozie Schulza motywem, postuluje
wpisanie jej do statego repertuaru jezyka Schulzowskiego (i Stownika schulzow-
skiego, w ktorym nb. tego hasta brakuje).

Obroty dzwigkow

W prozie Schulza marginalnie pojawiaja, si¢ nieraz inne instrumenty, na ktérych
tle ,wybrzmiewa” katarynka. Pisarz w obu cyklach opowiadan przywotuje spora-
dycznie instrumenty klawiszowe. W przytoczonym wczesniej fragmencie katarynka
gra na przemian z fortepianem - ktos przez cate lato ¢wiczy nieustannie kilka fraz.
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Kataryniarze staja na podworzu pod oknami i kreca, korba, liczac na hojnosé stu-
chaczy. Na zmiane z pudlem mechanicznym brzmi fortepian. DZwieki niesione
echem budynkéw dobiegaja przez otwarte okna i drzwi mieszkania. Ten sam in-
strument klawiszowy czeka na kochankéw w Wiosnie. Czytamy: ,péZna noca wra-
caja, cicho do rozleglej willi wsréd ogrodéw, do biatego, niskiego pokoju, w ktérym
stoi dtugi, czarny, 1$niacy fortepian i milczy wszystkimi strunami” (O 163). Jest
w tym przedmiocie pelne napiecia oczekiwanie, ukryty potencjal, tajemne wyzwa-
nie (rzucone artyscie). W Ptakach strych domu narratora rowniez ukrywa sie za
metafora instrumentu klawiszowego (za sprawa, piszczalek takze podobnego wizu-
alnie do katarynki): ,Kazdy swit odkrywal nowe kominy i dymniki wyroste w nocy,
wydete przez wicher nocny, czarne piszczatki organéw diabelskich” (O 21). Gwatt
wiatru na przedmiotach domowych stwarza w umysle Jozefa niespodziewana, sym-
fonie — diabelska i pogarniska. Co jednak oznacza metafora domu jako instrumentu,
w szczegblnosci organow? Jak mnogie dzwigki przywotuje taki dom w pamieci au-
tora? Organy piszczatkowe wykorzystuje sie¢ w koSciotach i synagogach, to najpotez-
niejszy instrument, zdolny zastapic cate orkiestry symfoniczne (w swojej wielkosci,
ilosci brzmien, rozpigtosci skali, glosnosci), wykonuje sie na nim zwykle muzyke
sakralna. Tutaj przekornie - jest ztowrogi, oddaje czes¢ ciemnym mocom pogody?3!.
Jozef nie tylko slyszy muzyke z okna. Caly jego dom to wielki, dZwieczacy instru-
ment, podatny na dzialanie sztuki - niezaleznie od tego, kto ja wykonuje: Adela na
mozdzierzu, Jakub na materiatach czy wicher na strychowych balach i blaszanych
przedmiotach albo ptaki wykorzystujace akustyke przestrzeni.

Odniesienia do fortepianu wystepuja u Schulza nie tylko explicite. Instrument
ten pojawia sie tez poprzez skojarzenia z ,klawiszami”, ,klawiatura™:

Kto z dzisiejszej generacji kupcow btawatnych znat jeszcze dobre tradycje dawnej sztuki, kto z nich
wiedziatl jeszcze na przyktad, ze kolumna bali sukiennych, utozona w pétkach szaf w mysl zasad sztu-
ki kupieckiej, musiata pod zjezdzajacym z gory na dét palcem wydacé ton jak gama klawiszy? [Martwy
sezon, O 234]

Ta wiosna deklinowata sie przez wszystkie Kolumbie, Kostaryki i Wenezuele, bo czymze jest w isto-
cie Meksyk i Ekwador, i Sierra Leone, jesli nie jakim$ wymyslnym specyfikiem, jakim$ zaostrzeniem
smaku swiata, jakas kraricowa, i wyszukana ostatecznoscia, Slepa uliczka aromatu, w ktora zapedza
sie Swiat w swych poszukiwaniach, prébujac si¢ i ¢wiczac na wszystkich klawiszach. [Wiosna, O 166]

31 A, Armstrong, amerykariska uczona i organistka, pisze w artykule Pipe Organs as Metaphors:

Voices of Times and Traditions (na stronie: https://www.albany.edu/piporg-1/FS/aa.html {data
dostepu: 2 II 2018)): ,Organy stuza jako metafora na wielu poziomach. Jako podstawowa metafo-
ra oznaczaja ludzi, ktérzy je zaprojektowali i zbudowali. Kazda struktura organéw jest reprezen-
tacja, istoty ludzkiej, z dziesiatkami ruchomych czesci i uktadem oddechowym, zintegrowanymi
w ztozona maszyne. Produkujac dzwieki zorganizowane w kilku wymiarach, organy mowia jezykiem
muzycznym, ktorym komunikuja, sig z audytorami. Miechy sa ptucami instrumentu. Rurki okresla
sie terminami anatomicznymi, ich elementy nazywane sa cialem, stopa, wargami, ustami’. Ba-
daczka podkresla, ze instrument muzyczny stanowi metafore spotecznosci i kultury, w ktérej zostat
wytworzony — od starozytnej hydraulos, poprzez neoklasyczne instrumenty XX wieku, az po wspot-
czesnie popularne elektroniczne i cyfrowe imitacje. Instrumenty sa uciele$nieniem historii kultu-
ry, paradygmatem spoleczenstw, ktére je wytwarzaja. W tym sensie instrumenty, do jakich nawia-
zuje Schulz, odzwierciedlaja epoke jego dziecinstwa sprzed wielkich przemian spoteczno-gospo-
darczych.
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W pierwszym fragmencie Jozef poréwnuje Jakuba do muzyka. Ojciec obser-
wuje upadek branzy kupieckiej i ekspansje komercjalizmu. Na jego oczach znika
Swiat sztuki kunsztownej, zestawianej tu wprost ze sztuka muzyczna. W obu frag-
mentach metafora ,gry na klawiszach” oznacza niewypowiedziany potencjal moz-
liwosci, tajemna, umiejetnosé, ale takze przeobrazenia, w ktorych wypréobowuje sie
Swiat (niczym muzyk w nowych dzwigkach).

W Wiosnie koncertuja, tez inne instrumenty: ,skrzypce i wiolonczele o szlachet-
nych konturach, lezaly porzucone na boku pod bezglosnie szumiaca ulewa gwiazd”.
Podobnie jak fortepian sa w prozie Schulza statyczne tylko przez krotka chwile:
~wstawaly nagle skrzypce same, przedwczesnie doroste i petnoletnie, dopiero co
jeszcze tak jekliwe i niepewne, staly teraz wymowne, smukte i wciete w talii i zda-
waly sprawe ze swego pelnomocnictwa” (O 136). O ile jednak fortepian jest czescia,
drohobyckiego krajobrazu, pojawia sie jako tto wydarzen, o tyle skrzypce staja, sie
alter ego Jozefa, reprezentuja jego samotny glos w sprawie sztuki.

Skojarzenia z pozostalymi instrumentami stanowia wyjatek — czasami znajdu-
jemy dzwonki (,szereguja, sie obtoki nad widnokregiem, roztoczone dtugim rzedem
jak rulony ztotych medali albo dzwigki dzwonéw dopelniajace sie w rozanych lita-
niach”, Wiosna, O 179), grzechotki i kotatki (,Zdawalo sie, ze to ruszyty ttumami
jesienne, suche makowki, sypiace makiem — glowy-grzechotki, ludzie-kotatki”, Noc
wiellciego sezonu, S 97), cytry, harfy, a takze trabki:

Te budki i kramiki, sklecone z pudelek po cukrach, wytapetowane jaskrawo reklamami czekolad,
pelne mydelek, wesotej tandety, ztoconych btahostek, cynfolii, trabek, andrutéw i kolorowych migtéwek,
byly stacjami lekkomysInosci, grzechotkami beztroski, rozsianymi na wiszarach ogromnej, labiryntowej,
roztopotanej wiatrami nocy. [Noc wielkiego sezonu, S 96]

W epoce elektrycznosci pojawiaja, sie osobliwe nowinki technologiczne. Narrator
podziwiajacy w Komecie ,cuda techniki”, zwraca uwage na pozytywke, czyli minia-
turowa, katarynke — nowy instrument mechaniczny, obecny masowo w mieszczari-
skich domach. Czytamy, zastanawiajac si¢ jednoczesnie, jakie doswiadczenia
muzyczne moglt mie¢ autor:

Szkatutka muzyczna w ksztalcie pagody chinskiej, nakrecona kluczem, zaczynala natychmiast
gra¢ miniaturowe rondo, obracajac si¢ jak karuzela. Dzwonki trelowaly na zakretach, skrzydetka drzwi-
czek otwieraly sie na przestrzal, ukazujac krecacy sie rdzeri katarynkowy, tabakierkowy triolet32.
[Kometa, O 337]

Jesli zatem w opowiadaniach wystepuja instrumenty, najczesciej funkcjonuja,
one podobnie jak katarynka lub sa z nia bezposrednio kojarzone. Fortepian gra
w miescie na zmiane z katarynka, budowa organéw przypomina piszczalki kata-
rynkowe, pozytywka ma ten sam, obracajacy sie mechanizm. Nawet skrzypce
w Wiosnie nie odgrywaja, jakiego$ konkretnego utworu muzycznego, a jedynie ko-
mentuja, ,obroty” przyrody i zjawiska kosmiczne.

32 Ten fragment prowokuje do zadawania pytan. Czy Schulz stuchat trioletu? Jesli tak - czyjego? Czy

S. Moniuszki ze Spiewnika domowego?
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Dlaczego katarynki?

Katarynka byla motywem chetnie podejmowanym w literaturze XIX i XX wieku.
Nowele o tym tytule opublikowal Bolestaw Prus33, w 1886 roku powstato opowia-
danie Th’ Barel Organ (katarynka) autorstwa Edwina Waugha. Na poczatku XX wie-
ku napisano na $wiecie wiele wierszy zatytutowanych The Barell Organ3?. Polsko-
-zydowscy poeci, ktoérzy podjeli temat katarynki, to Adam Wazyk, autor wier-
sza Katarynka, oraz Stefan Pomer, ktéry w 1929 roku opublikowat w ,,Chwili” wiersz
zatytulowany Rachela i katarynka:

Brudne, chude dzieci, skupione opodal, pod szynkiem

Z usmiechem zwiedlym na ustach, z przedwczesnych smutkéw wysnutym

Stuchaja monotonnego skrzeczenia katarynki,
Ktéra kreci gorliwie ryzy cztowiek z kikutem?3°

Katarynki pojawialy si¢ takze w kulturze popularnej Dwudziestolecia miedzy-
wojennego. Autorami piosenki o tym tytule - fokstrtota z 1935 roku - sa Fred Scher
i Andrzej Wiast z teatru ,Wielka Rewia”36. Schulz nie byt zatem odosobniony w li-
terackim przetworzeniu katarynki. Mozliwe, ze wykorzystanie owego motywu
wzielo sie z inspiracji tworczoscia innych pisarzy. Katarynce poswiecit uwage choc-
by czytany przez niego Rainer Maria Rilke w Maltem:

Na dole jest takie zestawienie: kobieta pcha maly wozek; na przedzie katarynka ustawiona wzdtuz.
Za nia, w poprzek dzieciecy koszyk, w ktorym malenstwo stoi silnie na nogach, rozpromienione, w czep-
ku, i nie pozwala sie posadzié¢. Od czasu do czasu kobieta kreci katarynke. Maleristwo wtedy natychmiast

podnosi sie znowu tupiac w swym koszyku, a dziewczynka w zielonej odSwietnej sukience tariczy i bije
w tamburino ku gérnym oknom57,

Inaczej jednak niz u Rilkego - w opowiadaniu Schulza pod oknami kamienic
z katarynka, przystaje nie kobieta z dzieckiem, lecz zgnebiony starzec.

33 B. Prus, Opowiadania i nowele. Wybér. Oprac. T. Zabski. Wroctaw 2009. BN 1291. W historii
tej katarynka pekni role ,dopustu bozego”. Znienawidzona przez wyzsza klase spoleczna, (ktorej
reprezentantem jest gtéwny bohater, mecenas Tomasz), staje sie¢ jedynym zZrodiem radosci niewi-
domej dziewczynki. Poczatkowo przepedzany z podworza kataryniarz zostaje wreszcie zaakcepto-
wany jako pomoc dla kalekiego dziecka.

34 Mam tu na mysli utwory poetyckie A. Noyesa oraz I. Anninskiego (na stronie: https://
hellopoetry.com/poem/ 15462 /the-barrel-organ {data dostepu: 2 II 2018)).

35 S. Pomer, Rachela i katarynka. ,Chwila” 1929, nrz 11 1II, s. 7. Zob. tez E. Prokop-Janiec,
Polish-Jewish Literature in the Interwar Years. New York 2003. - B. Lechota, ,Chwila”. Gazeta
Zydéw lwowskcich. Na stronie: http: //www.lwow.com.pl/rocznik/chwila.html (data dostepu: 6 11 2018).

36 Zob. F. Scher, A. Wtast, Katarynka (na stronie: https://staremelodie.pl/piosenka/1120/
Katarynka {data dostepu: 6 I 2018)), w. 11-17:

Bo kiedy Stas na katarynce swojej gra, Panienka z cicha

Do niego wzdycha

Juz taki czar muzyka jego w sobie ma

Ze chce by¢ dama

Z nim sama

Raz, dwa.
Nagrania z 1935 roku mozna postuchac réwniez na portalu YouTube: https: /www.youtube.com/
watch?v=QoyHgtO1xb0 (data dostepu: 6 II 2018).

37 R. M. Rilke, Maite. Pamietniki Malte-Lauridsa Brigge. Przet. W. Hulewicz. Wstep M. Jastrun.
Wyd. 2. Warszawa 1979, s. 28.
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Mozemy zaklada¢, ze Schulz widzial katarynki. Natretna powszechnos¢ tego
przedmiotu nie pozostawiata wyboru. Wiemy na pewno, jakie melodie styszat.
W Sanatorium pod Klepsydra cytuje dwa utwory grane przez kataryniarzy: Daisy
Bell, piosenke skomponowana w 1892 roku przez Harry’ego Dacre’a8, oraz frag-
ment ,Malgorzato, skarbie mojej duszy”, ktory prawdopodobnie stanowi wariacje
Daisy Bell. Utwor ten napisano w jezyku angielskim, a grano na katarynce instru-
mentalnie (bez Spiewanego tekstu - katarynka umozliwia tylko zapis melodii).
Cytat z piosenki ,Daisy, Daisy, ty mi odpowiedZ daj” moégiby by¢ ttumaczeniem,
ktorego dokonat sam Schulz do ,Daisy, Daisy, give me your answer do” - zgodnym
z fraza muzyczna, i rytmem oryginatu. Poniewaz jednak autor Sklepéw cynamono-
wychnie znatl angielskiego (biegle postugiwat si¢ niemczyzna), mozemy podejrzewac,
ze zacytowal spolszczona wersje utworu z popularnego obiegu (ale nie slyszat tekstu
z katarynki) - mozliwe, ze styszat, jak kataryniarz Spiewat ja po polsku do akompa-
niamentu pudta. Dzieki tym fragmentom wiemy, jaki refren z dziecinistwa Schulz
powtarzat w swojej pamieci (czterdziestoparolatka).

Przesledziwszy dzieje instrumentu, mozemy wskaza¢ dwie funkcje, ktére ka-
tarynki pemity u schytku swojej popularnosci. Przede wszystkim stuchajacy ich
brzmienia mieli niekiedy jedyna okazje, by pozna¢ dzieta muzyki klasycznej (choé¢
w aranzacji i formie nieraz dalekiej od oryginatu, a takze w zlej jakosci). Z grupy
mechanizméw grajacych to wtasnie katarynka byta najbardziej rozpowszechnionym
automatofonem. Instrumenty te spetiaty role medium przybliZzajacego dzieta swia-
towej klasy kompozytoréw, popularyzujacego ich tworczosé. Prawdopodobnie swo-
ja nazwe zawdziecza ,Katarzynkom” - lalkom zdobiacym instrument. Szybko zo-
staly one zastapione szeregiem innych postaci: figurkami dam w rokokowych
strojach, muzykow z orkiestry, cyrkowych matp, manekinéw, klaunow.

Katarynka byta przenosnym urzadzeniem mechanicznym, z ktérego muzy-
ke wydobywano za pomoca, korby wprawiajacej w ruch miechy3?. Dzieki ruchom
miechow obracano walec z zapisem utworu muzycznego. Strumienie powietrza
przechodzity do piszczatek i wywolywaly brzmienia®?. Pod koniec XIX wieku kata-
rynka moglta wydobywac¢ okoto 140 dZzwiekéw, a pierwsze modele tych ,barbarzyn-
skich organéw” powstaly juz w XVI wieku*!. Najintensywniej rozwijano je w stule-
ciach XVIII i XIX, cieszyly sie wielka popularnoscia do korica XIX wieku#2. O pro-
dukcji i popularnosci tego mechanizmu samograjacego pisal Wlodzimierz Kamiriski
w ksiazce Instrumenty muzyczne na ziemiach polskich:

38 Autora popularnego utworu inspirowata prawdopodobnie D. Greville, kochanka krola Edwarda.

Zob. D. Ewen, American Popular Songs. New York 1966. Daisy Bell mozna odstuchaé na stronie:
https://ia601406.us.archive.org/25/items/EdwardMFavor/EdwardMFavor-DaisyBell. mp3 (data
dostepu: 10 11 2017).

Zob. Barrel Organ. Hasto w: A Dictionary of Music and Musicians. T. 1. Ed. G. Grove. London 1879.
40 Zob. Instrumenty mechaniczne. Hasto w: Encyklopedia muzyki. Ilustrowana ksiega instrumentéw
muzycznych i wielkich kompozytoréw. Oprac. M. Wade-Matthews, W. Thompson. Przel
B. Gutowska-Nowak. Warszawa 2007.

Zob. S. Prészynski, Blaski i cienie dziejow katarynek. W: Swiat mechanizméw grajacych. War-
szawa 1994, s. 205, 207-209.

Zob. B. Vogel, Instrumenty muzyczne w kulturze Krélestwa Polskiego. Przemyst muzyczny w la-
tach 1815-1914. Krakow 1980.

39

41

42
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W kazdym nieomal domu mieszczariskim tego okresu [tj. z XVIII i XIX wieku w Polsce] znajdowat
sie przynajmniej jeden instrument typu polyphon, herophon czy chociazby tzw. puszka grajaca, nazwa-
na u nas rowniez pozytywka. [...]. Z ulica miejska zrosta si¢ [natomiast] posta¢ kataryniarza, a w wielu
zajazdach mozna byto znalez¢ szafe grajaca. Okoto 1900 roku czesciowo zastapi je pianola, cho¢ wiek-
sz0$¢é tych katarynek pozostanie w uzyciu do lat trzydziestych XX wieku3.

W XIX i XX wieku najwiekszym producentem katarynek byly Niemcy. Nie dzi-
wi zatem, ze u Schulza pojawiaja, si¢ katarynki ze Schwarzwaldu. O wyznawcach
Anny Csillag czytamy:

Ach, co zrobia wowczas poczciwi brodacze miasteczka, unieruchomieni przez olbrzymie zarosty,
co zrobi wierna ta gmina, skazana na pielegnowanie i administracj¢ nadmiernych swych urodzajow?
Kto wie, czy nie kupia sobie wszyscy prawdziwych katarynek ze Szwarcwaldu i nie podaza w Swiat za
swa, apostolka, azeby szukac jej po kraju, grajac na wszystkich miejscach ,Daisy, Daisy”? [Ksiega, O 116]

Paradoksalnie to wlasnie popularnos¢ katarynki stata sie przyczyna kleski
zawodu kataryniarza i zmierzchu epoki instrumentéw mechanicznych. Z czasem
zaczely utrwalaé sie pejoratywne konotacje zwiazane z gra na katarynce. Z powo-
du tatwej obstugi mechanizmu grajacego mogli gra¢ na tym instrumencie niemal
wszyscy. Zaczeto kojarzy¢ go z natretnym graniem, jarmarczna muzyka i brakiem
zdolnosci muzycznych ulicznego artysty-grajka. Jak zauwaza Stanistaw Proszynski
w ksiazce Swiat mechanizméw grajacych:

Na przestrzeni calego zeszlego stulecia nie bylo w wiekszym miescie Europy i co najmniej obu
Ameryk ulicy, podworka, placu zabaw czy targowiska [...] bez natretnego nieraz ,koncertowania” wtasnie
katarynek4.

Stosunek do tego instrumentu byt niejednoznaczny. ,Dla jednych byla to plaga
i prawdziwy dopust Bozy, dla innych prymitywne (i czasem jedyne) doznanie mu-
zyczne, dajace radosé przezycia estetycznego, dostepnego maluczkim”45, Grajace
ponad dwa stulecia katarynki w konicu sprzykrzyly sie stuchaczom, a zawdd kata-
ryniarza ulegt dewaluacji. Proszynski zauwaza w swojej ksiazce ten proces:

Obok ,trzymajacych fason” Wtochow, Sabaudczykéw, spotykato sie¢ w tym szczegdlnym zawodzie
typy przegranych zyciowo ludzi, niezdolnych (lub niechetnych) do podjecia innej pracy. Przepedzani ze
Srodmiescia, gdzie wejscia na podworka zamoznych, mieszczanskich kamienic bronily im tabliczki
w rodzaju istniejacych w Warszawie az do II wojny Swiatowej: ,Handlarzom, domokrazcom i muzykan-
tom wstep zabroniony”. Aby zdoby¢ konieczne do przezycia swoich rodzin miedziaki, przenosili si¢ do
ubozszych, robotniczych dzielnic oraz na przedmiescia, znajdujac tu wdziecznych stuchaczy. Site argu-
mentacji swoich produkcji muzycznych wzmacniali na rézne sposoby: najczesciej byly to wyswietlane
przez latarnie magiczna, na rozwieszonym ekranie przezrocza lub wymalowane na rozwijanej ptachcie
cykle obrazkow o kolejnych scenkach [...] np. o cesarzu Napoleonie badz tez o mrozacej krew w Zytach
zbrodni z wyzszych sfer46,

43 W. Kaminski, Instrumenty muzyczne na ziemiach polskich. Zarys problematyki rozwqjowej.

Krakéw 1971, s. 126-127.
44 Prészynski, op. cit., s. 205.
45 Ibidem.
46 Ibidem, s. 221.
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Kataryniarze (z Ksiegi) i nie tylko

O randze motywu katarynki w twoérczosci Schulza swiadcza, nie tylko fragmenty
prozy, ale rowniez ilustracje do Sanatorium pod Klepsydra, na ktérych postaé ka-
taryniarza pojawia si¢ w kilku wersjach, stanowiacych opracowanie artystyczne
tego samego tematu?. Ficowski zbiera w Ksiedze obrazéw az 5 rysunkéw katary-
nek, ktore opatruje tytutem Kataryniarz i liczba, porzadkowa, (cho¢ niechronologicz-
nie), datujac najstarszy wariant na okoto 1933 rok, a najpé6zniejszy na okoto 1937.
W pierwszym wydaniu Sanatorium pod Klepsydra z 1937 roku ukazuje si¢ Kata-
ryniarz II, narysowany, zdaniem Ficowskiego, rok wczesniej48, Wedtug biografa
wszystkie te rysunki mialy by¢ ilustracjami do opowiadania Ksiega. Ficowski nie
zastanawia sie jednak, dlaczego Schulz ilustruje opowiadanie postacia katarynia-
rza i dlaczego wybiera wariant z 1936 roku. Nie ttumaczy tez, dlaczego Schulz przez
4 lata miatby rysowaé te sama, postac.

Rysunki kataryniarza ukazuja, ten sam element swiata przedstawionego, ale
zawieraja, kilka zasadniczych réznic, sposrod ktérych wystarczy wymieni¢ kom-
pozycje, stopien ukonczenia, technike (tusz lub otoéwek), bohateréw, postaé kata-
ryniarza, a takze miejsce, szczegoly tta i stopienn wyalienowania kataryniarza
z grupy postaci. Wspélnych detali mozna wyliczy¢ znacznie mniej, cho¢ to one sa
wyrazniejsze - kazdy z 5 szkicow przedstawia kataryniarza i publicznosé (w réznych
wariantach). Laczy je tez motyw rodziny — bohaterowie zdaja, sie na 0gét reprezen-
towac rodzine (matka, ojciec, syn). Wspolny dla wszystkich wariantow jest réwniez
balkon - widoczny znak spotecznego wykluczenia kataryniarza, sposéb na kom-
pozycyjne odgrodzenie go od widowni. Mimo ze konfiguracje bohateréw ilustracji
nieco si¢ zmieniaja, stalym elementem pozostaje mtody chlopiec o rysach twarzy
Schulza®9. Scena stuchania muzyki ukazana jest w porzadku wertykalnym — na
kazdym rysunku autor umieszcza grajka ponizej stuchajacych®’. Mozna przypusz-
czac, ze kataryniarz gra w miescie, pod balkonem mieszkania w kamienicy, stu-
chajacy wychylaja, sie przez balustrady. Na pierwszym rysunku (I) muzyk wydaje

47 Ppisat o nim Szelag (op. cit., s. 362-390).

48 Schulz, Ksiega obrazow, s. 16-17, 19-22.

49 O relacji prozy i ilustracji pisata m.in. S. Wystouch (llustracja autorska - casus Brunona Schul-
za. ,Teksty Drugie” 1992, nr 5).

50 Szelag wtekscie Kataryniarz Brunona Schulza (s. 365) tak interpretuje podziat kompozycyjny na
rysunku Kataryniarz II: ,Podziat ten zostal rowniez przeprowadzony w strukturze kompozycji ry-
sunku, ktory jest zbudowany na siatce dwoch prostopadle przecinajacych sie osi, tworzacych zarys
przypominajacy kartezjanski uktad wspoétrzednych. Os pionowa, dzielaca przedstawienie na dwie
potowy, biegnie od czubka lewego buta kataryniarza, poprzez jego diori, dotykajac kornca kciuka,
ku gorze, gdzie wyznacza ja jeden ze stupkow balustrady balkonu oraz mankiet ubrania stojacego
na nim dziecka. Przecinajaca ja o$ pozioma, tworzy podest balkonu. Owa matematyczna konstruk-
cja ma bardzo istotne konsekwencje w warstwie wizualnej, jak i znaczeniowej ilustracji. Dodatko-
wo zostata ona wzbogacona innymi elementami. Na charakter ogladowy cato$ci wplywa operowanie
silnymi, zmultiplikowanymi liniami wertykalnymi, ktore stanowia podstawowy kierunek, porzad-
kujacy przedstawienie dzieki temu, ze gléwnie zaréwno buduja one przedmioty, jak i modeluja,
Swiattocieniowo rysunek. Kierunki horyzontalne w tej roli sa ich dopelnieniem. Natomiast linie
diagonalne, nalozone na tak uporzadkowana catosé, wprowadzaja dysonans i jednoczesnie ozy-
wiaja, ilustracje. »Nosnikami« diagonali zostaly postacie ludzkie oraz te elementy przedstawiajace
Swiat przedmiotéw martwych, ktore obarczono pewnym dziataniem, czyli stojak katarynki”.
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sie mtodszy od pozostatych swoich wersji zamieszczonych na innych szkicach, ma
pogodniejszy wyraz twarzy. Kolejne rysunki (II-IV) moga, stanowié ilustratio frag-
mentow prozy dotyczacych doli kataryniarzy — przedstawiaja, starcow o twarzach
przygnebionych, zniszczonych, z nieobecnym spojrzeniem. Na wszystkich ilustra-
cjach autor szkicuje ten sam przedmiot — katarynke o ksztalcie niewielkiego pro-
stokata, pudlo, wsparte na skrzyzowanych nogach. Na podstawie rozmiaréw i nie-
skomplikowanej budowy urzadzenia mozna sadzié, ze jest to egzemplarz, ktérym
postugiwano sie pod koniec XIX wieku. Na ostatnim rysunku (V) kataryniarzowi
towarzyszy kobieta, oboje trzymaja, talerze w gescie zbierania pieniedzy. Stuchaja-
cymi ulicznego grania sa mieszczanie kilku pokoleri, przypuszczalnie rodzina, wy-
stepuja, takze kobiety i dzieci spoza rodzinnego kregu. Rysunek ten rézni si¢ od
pozostalych - kobiety, przypominajace bohaterki Xiegi batwochwalczej, schodza
z balkonu, chlopiec o twarzy Jézefa staje naprzeciwko kataryniarza i towarzyszacej
mu Spiewaczki, niknie opozycja gora-dot.

Schulz podjat w tych szkicach probe zilustrowania muzyki — albo raczej kata-
rynkowego koncertu, ktérego stuchali domownicy. Jest to pewnego rodzaju ,portret
rodzinny z katarynka” - to wtasnie tutaj narysowat twarze Jakuba i matki (w innym
wariancie takze prawdopodobnie Adeli) oraz swoja, jako dziecka. Kompozycja tych
ilustracji odpowiada nie tylko fragmentom prozy — moglaby powiedzie¢ wiele na
temat skomplikowanej relacji w domu autora Sanatorium pod Klepsydra.

W inwentarzu znanych prac plastycznych Schulza znajdujemy réowniez kilka
innych odwotan muzycznych. Na ekslibrisie Stanistawa Weingartena, przedstawia-
jacym wytaniajaca, sie ze sceny naga, kobiete, widzimy w dolnych rogach kompozy-
cji nagie postacie zenskie przypominajace greckie boginie. Posta¢ meska z lewej
strony gra prawdopodobnie na skrzypcach, posta¢ kobieca z prawej trzyma lire,
by¢ moze jest to Erato, muza poezji milosnej, zazwyczaj przedstawiana z tym in-
strumentem. Posta¢ meska w lewym gornym rogu zdaje sie gra¢ na flecie, najpew-
niej jest to mitologiczny Pan, o czym s$wiadczylyby dlugie owlosione nogi kozie
i broda; atrybut, ktéry trzyma w rece postaé, nawiazuje do legendy dotyczacej
fletni®!. Mieszaja sie tu symbole biblijne (Waz) z antycznymi (Pan, Pegaz). Weingar-
ten, ktéremu Schulz podarowat ekslibris, byt melomanem, miloSnikiem Wagnera.
Mozliwe, ze wlasnie z powodu jego zamilowania do muzyki Schulz postanowit
przedstawi¢ instrumenty na podarowanych mu ekslibrisach. Wtadystaw Panas
zwracal uwage na czesto utrwalane na rysunkach motywy muzyczne. O ekslibrisach
pisat tak:

Zaskakuje w tych obrazach, obok wielu réznych niespodzianek, niezwykle silna reprezentacja
motywu muzycznego. W matej przeciez kompozycji umiescit Schulz az trzy instrumenty i trojke grajkow!
[...] Rzecz jasna, chodzi o symbol sztuki, ale - dodajmy natychmiast — podwojony symbol i dodatkowo
zageszezony, gdyz jest to sztuka w sztuce: teatr i muzyka, muzyka w teatrze. Dlaczego jednak wtasnie
muzyka ma reprezentowac sztuke i dlaczego mamy tu akurat taki a nie inny zestaw instrumentéw?
Zwlaszcza, ze teatr ten nie jest teatrem muzycznym i ,wystawiany” w nim dramat - jak si¢ dalej prze-
konamy - nie ma w sobie nic muzycznego. Jesli juz potrzebny bylby dla niego jakis muzyczny akompa-
niament, powinny go tworzy¢ zupetnie inne instrumenty. Nie trio ztozone z fletu, liry i skrzypiec, ale

51 Wedtug legendy lesny stwor pozada nimfy, kiedy jednak dopada ja na brzegu rzeki i dotyka, nimfa
zmienia si¢ w rzeczna, trzcine, na ktérej wiatr gra piekny dZzwigk. Pan zrywa trzcing i tworzy z niej
instrument - fletnie.
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potezne traby, piszczalki i bebny. [...] Po pierwsze, w ten sposéb Schulz odnosi zaréwno do sztuki, jak
i w ogole do sfery dzwieku. Sadze mianowicie, ze tak ,rysuje” to, czego nie widac, czyli dZzwiekowa, war-
stwe obrazu. Powtérzmy - jego teatr nie jest teatrem muzycznym, lecz nie jest tez pantomima. Liczy sie
réwniez glos, by¢ moze szczegolnie spotegowany, ale jak go narysowac? Otwarte — na przykltad - usta
nie sa dostatecznie mocnym znakiem glosu. Po drugie, w ten sposob Schulz uwypukla tez 6w kontrast
miedzy typem dzwigkéw produkowanych w tej rzeczywistosci, ktora miesci sie na obrzezu sceny, i glo-
sem, jaki dochodzi ze srodka sceny. Z ostatecznym wyjasnieniem kwestii muzycznej musimy wiec za-
czekaé az do czasu, kiedy bedziemy na srodku Schulzowskiej sceny®2.

Patrzac na ekslibris Weingartena, wcielamy sie w role widza, przed ktérym
otwiera sie¢ kurtyna, a na scenie ukazuje si¢ naga kobieta w dynamicznej pozie,
porywana olbrzymia reka, (Smierci?). Na drugim planie korowdd zgnebionych mez-
czyzn i rozpustnych kobiet majaczy w tanecznych przegieciach. Orszak ten bierze
udzial w jakims rytuale, holduje witalnosci i ptodnosci, sile zycia, ale i bycia prze-
zwyciezonym (kleczacy mezczyZzni). Scenie przyglada sie wraz z widzem postaé
z commedia dell'arte — gigantyczny pierrot o twarzy Schulza, reprezentujacy nie-
szczesliwego kochanka, stuge swojej damy. Osoby umieszczone w rogach sceny
trzymaja w rekach instrumenty, stajace sie atrybutami rozpusty, grzesznej, dioni-
zyjskiej sztuki. To muzyka uwodzicielska, mitologiczna, przywotujaca na mysl
antyczne tragedie greckie. Schulz taczy w tym niewielkim obrazku kilka epok
i stylow. Posta¢ w centralnym, gornym punkcie stapia sie z architektura budowli,
to udreczony wezowym splotem nagi mezczyzna. Naprzeciw autora-pierrota naszki-
cowany jest szkielet — obie formy koresponduja ze soba umiejscowieniem oraz
wielkoscia, zdaja, sie nawet komunikowac gestami53.

Z recenzji prac Schulza wynika, ze artysta przedstawial niekiedy instrumenty
muzyczne na innych swoich pracach. W artykule Wrazenia z wystawy. (Wystawa
obrazéw Brunona Schulza), opublikowanym w borystawskim dwutygodniku w ro-
ku 1921, czytamy, ze Schulz podczas wystawy zaprezentowal obrazy o znanej, ero-
tyczno-masochistycznej tresci, na jednym z nich widniata kobieta, nad ktéra unosza,
sie nagie postacie trzymajace instrument strunowy. Recenzentka zanotowata:

Naprzeciw drzwi wchodowych uderza nas portret kobiety. Wyraz jej nieokreslony. Lecz Schulz
otwiera nam jej jaZri postaciami - lepiej powiedziane - wizjami jej duszy. Widzimy tam unoszace sie nad
nia jakies nagie ciata, dzierzace w rekach gitare czy harfe. Czy to symbol muzyki przez nia ukochanej
lub co innego, tego widz dokladnie nie odczuwa®%.

Instrument muzyczny zdobit tez co najmniej dwukrotnie oktadke i karte tytu-
towa, Xiegi batwochwalczej. Autor przedstawial na nich mezczyzne pod brama,
ogrodu, ktory w przygarbionej pozie gra na harfie (btednie uznawanej przez Ficow-
skiego za lutnie¢). Takze i w tym przypadku mozemy méwic o autoportrecie, ponie-
waz rysy twarzy postaci przypominaja, twarz Schulza.

52 W. Panas, Bruno od Mesjasza. Rzecz o dwéch ekslibrisach oraz jednym obrazie i kilkudziesieciu
rysunkach Brunona Schulza. Lublin 2001, s. 25.

53 Doktadna analize tego ekslibrisu przeprowadzit W. Panas (Sad Ostateczny. O jednym ekslibrisie

Brunona Schulza. ,Roczniki Humanistyczne” 1998, z. 1), nie odpowiedzial jednak na pytanie, dla-

czego Schulz umiescit na nim muzykow (i dlaczego akurat takich).

S. N-owa, Wrazenia z wystawy. (Wystawa obrazéw Brunona Schulza). ,Swit. Organ Urzednikéw

Naftowych w Borystawiu” 1921, nr 6, s. 2-3.
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Dlaczego Schulz ukazuje samego siebie z harfa, dlaczego wielokrotnie ilustru-
je scene stuchania katarynki, a jako pierrot jest czeScia teatru eschatologicznego,
w ktorym rozbrzmiewa mitologiczna muzyka? OdpowiedZ na te pytania musi byc
jednoznaczna. Zebrany materiat dowodzi, ze muzyka i $wiat dZzwiekow sa dla au-
tora Sklepoéw cynamonowych integralnym elementem $wiata przedstawionego
i Zrédtem inspiracji. To, Ze Schulz rysuje katarynki, a na grafikach pojawiaja, sie
harfy i liry, harmonizuje z tematyka poruszana w prozie, z jego ,Zelaznym kapita-
tem fantazji”. Méglby wybraé¢ saksofony i bebny, jednakze ,graja” u niego instru-
menty mityczne. Sa one po prostu doskonatym ttem muzycznym dla korowodu
bachantek. Harfa przy bramie ogrodu zaprasza muzyka do tego zmystowego Swia-
ta. Za przekroczeniem granicy musi wybrzmiewac starozytna fletnia. Instrumenty,
ktére wybiera Schulz, znakomicie wsp6tbrzmia ze Swiatem jego wyobrazni.

Mamy dzisiaj powody, by sadzi¢, ze Schulz zawarl motywy muzyczne nie tylko
w ocalatych opowiadaniach. Wspomnienia jego przyjaciot méwia, ze muzyka byta
dla niego motywem i potencjatem szczegolnym. Odnalezienie opowiadania o prima-
donnie, przywotanego po wojnie przez przyjaciela Schulza, Emila Gérskiego®®,
pozwolitoby na peiejsze przedstawienie natury muzyczno-literackich zaintereso-
wan artysty, objawiajacych sie w sposobie wykorzystania muzyki werbalnej w pro-
zie. Zawarty tutaj wybor przyktadéw pokazuje, ze dZzwieki w prozie Schulza nie sa,
zjawiskiem przypadkowym. Schulzowskie opisy muzyki i Swiata dZzwigkow to cecha
stylu typowego dla powiesci jego epoki. Motyw muzyczny stwarza nie tylko poetyc-
ka atmosfere - staje sie takze alternatywna, technika ksztattowania tekstu literac-
kiego, zapewnia sp6jnos¢ narracyjna. Wreszcie dowodzi réwniez fascynacji muzyka.
Powiesc jest dla Schulza - by postuzy¢ sie metaforyka muzyczna — symfonia, stéw.
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MUSICAL MOTIFS IN BRUNO SCHULZ'S WORK

The author of this paper presents the uncollected to this day musical terms from Bruno Schulz’s cycles
of stories Sklepy cynamonowe (Cinnamon Shops) and Sanatorium pod Klepsydrq (Sanatorium Under the
Sign of the Hourglass). The collected lexis is divided into several categories and it shows that the num-
ber of musical terminology and its use proves vital in Schulz’s creating the world presented and his
language.

The musical motifs in the discussed stories usually voice in three situations: in depictions of city
space, including architecture, in protagonist characteristics, and in descriptions the sounds of nature—
audiosphere. Skrzypczyk analyses and interprets selected prose fragments, including musical motifs
such as the barrel organ. Musical metaphors and musical analogies make room for expressing the
inexpressible, carry down the tension between the image and the world, and complement the world
presented. Ultimately, Schulz employs not only single terms, but also verbal music—verbal description
of the musical work. In her study, Skrzypczyk makes use of literary potential to express what is inex-
pressible, namely music, through which she uncovers some truth about the author and his sensitivity.

55 E. Gorski, op. cit.





