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In ogni scrittore si nasconde il prurito del disegno.
A. Remizov

OME ebbe a dire Angelo Maria Ripellino, in un

celebre saggio: “¢ ormai consuetudine avvicinare
in una triade i nomi di Bruno Schulz, Stanistaw Wi-
tkiewicz e Witold Gombrowicz, tre moschettieri del-
la moderna letteratura polacca, [...] tre bislacchi sui
margini. .. 1 Senza dubbio erano amici, ma erano an-
che inseriti in un circuito di influssi reciproci e motivi
comuni e condividevano una strutturale vicinanza crea-
tiva, affascinati in modo profondo dal legame tra la pa-
rola e 'immagine. Per di pit, Schulz e Witkiewicz, ma
non dimentichiamo prima Wyspianski e poi Mrozek,
erano artisti-scrittori. Che si tratti di una coincidenza,
che si possa parlare di destino o di influsso geografico in
fondo ¢ irrilevante, resta 'impronta di chi, con la stessa
mano, sapeva scrivere e disegnare.

E stato in molte occasioni sottolineato che non & pos-
sibile considerare Bruno Schulz solamente come dise-
gnatore o solamente come scrittore, come un fatto solo
letterario o solo pittorico, ma che & necessario veder-
lo come testo, anzi come macrotesto, sotto forma di
dialogo tra sistemi semiotici diversi. Vorrei provare in
questo scritto a suggerire alcuni spunti per un approc-
cio comparativo al discorso schulziano, poiché talvolta
affrontare un grande tema da un’angolatura particolare
puo servire a ridefinire i confini di un campo d’indagine
e rimettere in gioco oggetti e problemi, permettendo di
lavorare almeno con maggiore curiosita.

Lopera di Bruno Schulz va inoltre inserita nella fitta
rete creativa che da essa si ¢ dipanata e si dipana con una
capacita di suggestione che stimola la creazione di altri
artisti, di scrittori e persino di registi, proprio perché,
come scrive a proposito Pietro Marchesani riprendendo

LAM. Ripellino, “Introduzione”, B. Schulz, Le botteghe color cannella,
traduzione di A. Vivanti Salmon, Torino 1991, p. V.

una metafora di J. Jarzebski, il battello Schulz continua
a navigare per portarci in porti ancora sconosciuti’.

L.

La relazione tra parola e immagine ¢ argomento che
ha da sempre riscosso un grande interesse, manifestatosi
in conferenze, riviste e pubblicazioni. Il rapporto tra la
letteratura e le arti visive ha affascinato intere genera-
zioni e occupato le menti di letterati e storici dell’arte
da Simonide, Orazio, Lessing fino ai pionieristici lavori
di Pavel Florenskij, Erwin Panofsky, Ernst Gombrich e
Mario Praz. La questione dell’analogia e della rivalita
tra le arti si ¢ incentrata per secoli sull'uz pictura poesis
dando origine a un interessante dibattito che si protrae
fino ai nostri giorni.

Lapparire negli ultimi anni di un significativo nume-
ro di pubblicazioni di notevole livello scientifico, col-
legate a diverse teorie inerenti all’'ambito della compa-
razione tra arte e letteratura ha, almeno parzialmente,
legittimato linteresse per un’area di studi da sempre
considerata con un certo sospetto.

Questo scritto non offre la possibilitd di dare una
panoramica soddisfacentemente ampia degli studi de-
dicati alla comparazione tra arti figurative e letteratura,
né sarebbe auspicabile una rassegna, inevitabilmente in-
completa’; opterd dunque per la parzialita di una visio-

2Si veda J. Jarzebski, Schulz, Wroctaw 1999, richiamato in P. Marche-
sani, “Bruno Schulz, o del navigare”, Bruno Schulz il profeta sommerso,
a cura di Idem, Milano 2000, p. 11, volume pubblicato in seguito al
convegno, alla mostra e alla rassegna filmica dedicati a Bruno Schulz a
Trieste nel novembre 2000. Ringrazio Pietro Marchesani per aver voluto
rileggere questo lavoro e per i suoi preziosi consigli. Si veda in proposito
anche P. Caneppele, La Repubblica dei sogni. Bruno Schulz, cinema e arti
Jfrgurative, Gorizia 2004.

3 Nel Novecento ricordiamo: R.W. Lee, Ut pictura Poesis. The humanistic
Theory of Painting, New York 1940; J. Hagstrum, The Sister Arts. The
Tradition of Literary Pictorialism and English Poetry from Dryden to Gray,
Chicago 1958; W. Steiner, Colors of Rethoric. Problema in the Relation
between Modern Literature and Painting, Chicago-London 1982 ¢ W.J.T.
Mitchell, Picture Theory, Chicago-London 1994. Per una bibliografia
pit approfondita si veda S. Burini, “Immagini e parole: ipotesi per un
confronto”, Parole, immagini, suoni di Russia. Saggi di merodologia della
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ne episodica incentrata sulla figura di Bruno Schulz e su
alcuni aspetti della sua opera che mantengono una certa
problematicita.

Premessa fondamentale per uno studio semiotico del-
la tematica rimane comunque la distinzione tra segni
“iconici” e “simbolici”. I segni iconici sono natural-
mente isomorfl e funzionano sulla base della similarita,
mentre i segni simbolici sono arbitrari e basati su una
convenzione sociale. Di conseguenza i segni iconici do-
minano il messaggio pittorico, i segni simbolici quel-
lo verbale. Questa idea si ritrova anche negli scritti di
Roland Barthes il quale, considerando il modello del-
lanalisi pittorica, presuppone che il segno pittorico sia
isomorfo a quello che rappresenta e sia possibile in qual-
che grado definirlo verbalmente?. Umberto Eco ha in-
vece contestato 'idea che il segno pittorico sia isomorfo
e lo ritiene a sua volta arbitrario, dato che per capirlo
bisogna presupporre la conoscenza di un codice socia-
le di percezione pittorica, in mancanza del quale non &
possibile la decodificazione del dipinto’.

La semiotica come teoria generale dei sistemi dei se-
gni appare particolarmente adatta a studiare fenomeni
di “confine” e relazioni tra sistemi diversi; in questo caso
la relazione appunto tra parola e immagine. Di conse-
guenza, sebbene sia una disciplina relativamente giova-
ne, la semiotica tende ad occupare un posto centrale
negli studi interdisciplinari. A riguardo fa notare Ju.
Lotman:

Se l'arte & un mezzo particolare di comunicazione, una lingua orga-
nizzata in modo particolare (nel concetto di lingua entra quel largo
contenuto accettato dalla semiotica: “qualsiasi sistema regolato che
serve come mezzo di comunicazione e utilizza segni”), le opere d’ar-
te, e cioe le comunicazioni in questa lingua possono essere esaminate
in qualita di testi. [...] Il rilevamento di legami sintagmatici e pa-
radigmatici nella pittura [...] permette di vedere in queste arti degli
oggetti semiotici, dei sistemi costruiti secondo il tipo delle lingue. In
quanto la coscienza dell'uomo ¢ coscienza linguistica, tutti gli aspetti
dei modelli sovracostruiti sulla coscienza, fra cui l'arte, possono esse-
re definiti come sistemi di modellizzazione secondari. Cosi I'arte pud
essere descritta come una lingua secondaria, e I'opera d’arte, come
un testo di questa lingua. In questo stesso senso si puo parlare della
lingua del teatro, del cinema, della pittura, della musica e dell’arte
nel suo insieme come di una lingua organizzata in modo speciale6.

Da qui emerge il concetto di “testualita della cultu-
q g

cultura, a cura di G. P. Piretto, Milano 2002, pp. 53-83.

4R, Barthes, “Rhétorique de 'image”, Communications, 1964, 4, pp. 40-
51.

SU. Eco, La struttura assente, Milano 1968, pp. 188-201.

6 Ju.M. Lotman, Struktura chudoZestvennogo teksta, Moskva 1970 (trad. it.
La struttura del testo poetico, a cura di E. Bazzarelli, Milano 1972, p. 13).

ra’: la cultura ¢ da intendersi “come testo” in ogni sua
manifestazione, percid anche quando si presenti sotto
forma di immagine.

Un altro punto da non sottovalutare ¢ che, sebbene
la distinzione tra forma e contenuto sia comunemente
considerata squisitamente euristica, nel campo artistico
la faccenda si complica pit che in quello letterario. Cio
perché la metodologia dello storico dell’arte si basava
tradizionalmente su una separazione tra stile iconogra-
fico, forma e contenuto. In altre parole mentre la perce-
zione di un quadro ¢ basata su quello che Arnheim chia-
ma “pensiero visivo™’, la descrizione e I'analisi di esso
deve essere legata al medium verbale. Percio la recente
teoria artistica, aderendo ai modelli critici di Panofsky,
presuppone una separazione tra motivo e struttura del
quadro (forma).

Inoltre, chi riceve il messaggio visivo non pud recepi-
re in toto la densita di quest’informazione, perché come
sostiene Barthes, ogni quadro ¢ polisemico e il lettore
deve, anche nel caso della lettura piti naif, procedere a
ur’interpretazione: scegliendo alcuni significati ne tra-
lascera altri®. La scelta dipende ovviamente dal codice
del fruitore, dato che ognuno vede secondo il proprio
sistema di rappresentazione.

Fig. 1. Zawka [La panchina]. Immagine riprodotta da Bruno

Schulz 1892-1942. Katalog-Pamietnik, op. cit. p. 247.

" R. Arnheim, Visual Thinking, Berkeley 1969 (trad. it. I/ Pensiero visivo,
Torino 1974) e Idem, Art and Visual Perception: A Psychology of the Crea-
tive Eye [1954], Berkeley-Los Angeles 19742 (trad. it. Arte e percezione
visiva, Milano 1993).

8 Si veda R. Barthes, “Rhétorique”, op. cit.
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II.

Tutto cid ci riporta al problema dell’'importanza del-
approccio teorico in un lavoro di comparazione, per
il quale vanno tenuti presenti due concetti di base: la
testualitd della cultura in generale e la possibilita di
traduzione-transcodificazione tra questi testi intesi co-
me sistemi semiotici diversi — appunto pittura, lette-
ratura, cinema — partendo dal presupposto fondamen-
tale secondo cui il rapporto tra arte e letteratura ¢ un
“rapporto metaforico”.

Michel Butor’ ha ribadito da tempo un fatto im-
portante: non ¢ possibile ai giorni nostri “apprendere”
con mezzi solamente visivi il documento pittorico, tan-
to pressante ¢ la parola che lo circonda e ne condizio-
na la lettura. La critica d’arte, i cataloghi, i discorsi
sull'iconologia sottomettono il quadro a una determi-
nazione che non ¢ di ordine visivo. Lo stesso si pud
dire dell’opera letteraria, basti pensare a quanto la com-
prensione di un documento narrativo sia condizionata
dalla traduzione in un sistema semiotico diverso (cine-
ma, televisione, fumetti e altro). La lettura risulta cosi
satura di immagini anche se Nelson Goodman segnala
che nel campo dell’arte o piti in generale nel campo del-
le rafhigurazioni del mondo ¢ ben difficile distinguere il
concetto di descrizione da quello di rappresentazione'.

Poiché la semiotica ha sufficientemente chiarito che
parola e immagine fanno parte di sistemi di segni diffe-
renti, fare dei collegamenti tra le due arti usando termi-
ni tratti dalla semiotica facilita senz’altro 'analisi di tale
comparazione.

La prima questione da affrontare ¢ dunque di caratte-
re metodologico. Molti problemi nel campo della com-
parazione intersistemica sono nati dall’'uso di termini
poco definiti. A questo fine ci sembra produttiva I'at-
tenzione terminologica di Hans Lund!', che propone
di dividere le relazioni tra testo verbale e immagine in
tre tipologie. Si parlera di “combinazione” quando ci
troviamo in presenza della cooperazione tra parole e im-
magini, ossia quando i media si intersecano I'un l'altro.
Si tratta di un tipo di comunicazione bi-mediale che si

9 Si veda M. Butor, Les mots dans la peinture, Geneve 1969 (trad. it. Le
parole nella pittura, Venezia 1987).

Y9R. Dubbini, Geagrafie dello sguardo. Visione e paesaggio in etd moderna,
Torino 1994, p. XXIV.

YWH. Lund, Text as a Picture. Studies of Literary Transformation of Pictures,
Lewiston 1992.

realizza nei casi di pittori-scrittori (Lund cita W. Blake
e D.G. Rossetti). Aggiungeremo che la categoria del-
la “combinazione” trova particolare riscontro in Polo-
nia dove si enumerano molti esempi di pittori-scrittori
come Wyspianski, Schulz, Witkiewicz. La “combina-
zione” si ritrova anche nei lavori che sono frutto di una
collaborazione creativa tra uno scrittore e un pittore. E
bene invece considerare che le illustrazioni di un testo
fatte a posteriori non rientrano in questa tipologia.

La seconda categoria, I"“integrazione”, si realizza in-
vece quando I'elemento pittorico ¢ parte della forma vi-
suale di un'opera letteraria. Mentre gli elementi pittori-
ci nel rapporto di “combinazione” hanno una funzione
indipendente, nella relazione di integrazione I'elemen-
to pittorico non pud essere rimosso senza distruggere la
struttura verbale. In definitiva si parlera di integrazio-
ne quando elementi visivi e verbali costituiranno un'u-
nita che non ¢ riconducibile solamente alla somma de-
gli elementi costitutivi. E il caso degli emblemi baroc-
chi, dei Calligrammes di Apollinaire e di tutte le poesie
che abbiano una struttura visuale, per esempio le “tavo-
le parolibere” dei futuristi, i “poemetti di cemento” di
Kamenskij e altro.

Il terzo tipo di rapporto possibile tra arte visiva e let-
teratura individuato da Lund ¢ quello di “trasformazio-
ne”: nessun elemento pittorico ¢ combinato o interagi-
sce con un testo verbale. Si tratta di un testo che si rife-
risce a un elemento o a una combinazione di elementi in
pittura non presenti prima all’occhio del lettore. Lin-
formazione sull’elemento pittorico & trasmessa esclusi-
vamente per mezzo del linguaggio verbale. In questo
caso parleremo di comunicazione unimediale. Il termi-
ne trasformazione riporta a una scala di relazioni testua-
li, dalle pitr banali alle pitt complesse e articolate, ma la
mancanza di una distinzione netta di sottocategorie ren-
de la ricerca in questo senso estremamente complessa.
Semplificando, possiamo dire che i testi che instaurano
con le immagini una relazione di trasformazione, sono
testi di tipo descrittivo.

La relazione di trasformazione si manifesta prima di
tutto con la modalita dell’ecphrasis'?: la retorica classi-
ca distingue tra narratio e descriptio e sotto la categoria

12 Al concetto di ecphrasis sono dedicati moltissimi studi alcuni dei quali
fondamentali per il tema affrontato in questo scritto, la relazione tra pa-
role e immagini, tra gli altri, si veda S. Alpers, “Ekphrasis and Aesthetic
Attitudes in Vasari’s ‘Lives”, Journal of the Warburg and Courtauld Insti-
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descriptio si trova appunto il concetto di ecphrasis. Use-
remo il termine riferendoci a testi che descrivono e/o
interpretano una immagine reale o fittizia. Si parlera
invece di “proiezione iconica’ in relazione a testi che
descrivono e/o interpretano la realtd esteriore a mo’ di
quadro®.

Dato che un testo verbale e un'immagine visiva tra-
smettono messaggi con mezzi diversi allora, sempre con
Lund, quando un testo letterario e uno iconico sono in
qualche maniera correlati, ci devono essere degli indizi
o dei segnali che indichino tale relazione. Si intendono
“indizi denotativi” quei segnali che, pitt 0 meno diret-
tamente, catturano la qualitd pittorica della sfera con-
notativa del testo. Per esempio, nel caso di una poesia,
I'indizio-segnale spesso ¢ racchiuso nel titolo che puo
contenere il nome di un pittore, il titolo di un qua-
dro, un termine pittorico oppure riferimenti nel testo
che coinvolgono la sfera semantica delle arti figurati-
ve. Questi segnali dovrebbero indicare che siamo in
presenza di un tipo di percezione non verbale ma visiva.

Oltre all’'uso di indizio-segnale, Lund propone anche
la formulazione “funzione iconica”. Secondo il critico
la trasformazione letteraria di un quadro ha un vasto

tutes, 1960, 23, pp. 190-215; L. Spitzer, “The Ode on a Grecian Urn,
or Content vs. Metagrammar”, Idem, Essays on English and American
Literature, Princeton 1962, pp. 67-97; J. Hollander, “The Poetics of
Ekphrasis”, Word ¢ Image, 1988, 1, pp. 209-219 e Idem, The Gazer’s
Spirit: Poems Speaking to Silent Works of Art, Chigago-London 1995; M.
Krieger, Ekphrasis: The lllusion of the Natural Sign, Baltimore-London
1992; J. Heffernan, “Lusting for the Natural Sign”, Semiotica. Journal
of International Association for Semiotic Studies, 1994 (XCVIII), 1-2, pp.
219-228; T. Yacobi, “Verbal Frames and Ekfrastic Figuration”, Interart
Poetics. Essays on the Interrelations of the Arts and Media, a cura di U.B.
Lagerroth, H. Lund e E. Hedding, Amsterdam-Atlanta 1997, pp. 35-
46; M. Rubins, Plastiteskaja radost” krasory. Akmeizm i Parnas, Sankt-
Peterburg 2003. Una tassonomia molto interessante & proposta anche
da V. Robillard, “In Pursuit of Ekphrasis (an Intertextual Approach)”,
Pictures into Words. Theoretical and Descriptive Approaches to ekphrasis,
a cura di V. Robillard ¢ E. Jongeneel, Amsterdam 1998, pp. 53-72.
Per una bibliografia sugli studi ecfrastici vorrei segnalare anche la tesi
di laurea di Helena Eskelinen, Leecfrasis nel Piacere di Gabriele D’An-
nunzio, tesi di laurea in Filologia italiana, Universita di Helsinki, Hel-
sinki 2006, <http://ethesis.helsinki.fi/julkaisut/hum/
romaa/pg/eskelinen/lecfrasi.pdf> [consultazione avvenuta il
6 aprile 2007].

13 H. Lund, Zext, op. cit., p. 15. Si veda in proposito anche quanto scrive
Northrop Frye: “Le elaborate descrizioni di dipinti che si trovano talvol-
ta nelle opere letterarie appartengono a una specifica area della retorica,
ad una figura solidamente chiamata ecphrasis, che ¢ spesso considerata
segno di ‘decadenza’, o a qualsiasi altro termine noi usiamo per indicare
che lo scrittore si ¢ incamminato per una strada che noi consideriamo
fuorviante”, N. Frye, La letteratura e le arti visive e altri saggi, Catanzaro

1993, p. 180.

spettro di funzioni: pud rendere la descrizione di si-
tuazioni ottiche pill concreta, riprodurre un “paesaggio
interiore”, visualizzare astrazioni'4.

Il concetto di “proiezione iconica” ¢ piuttosto com-
plesso. Si sostiene comunemente che la pittura contri-
buisca alla formazione della percezione del mondo este-
riore oggettuale. E sufficiente pensare come la nostra
percezione dei colori non sia assoluta ma cambi da de-
cade a decade, tra le altre cose, anche sotto 'effetto della
pittura. Come il testo letterario ha sviluppato e acutiz-
zato la sensibilitd concettuale e verbale del lettore, cosi
la pittura aiuta a sviluppare la percezione non verbale
del mondo circostante cio¢ a far si che la realta empiri-
ca sia letta con 'occhio del pittore, in altre parole nasce
cid che Arnheim chiama “pensiero visivo” contrapposto
al “pensiero verbale”, il che a un livello molto semplice
porta a frasi del tipo: una donna bella come un quadro,
un tramonto che pare dipinto, un paesaggio pittoresco.
Del resto, lo storico dell’arte Alberto Veca sostiene:

Come il ritratto condiziona il rapporto con gli altri uomini, come il
paesaggio condiziona il rapporto con la natura, come la figurazione
d’interno e di costume condizionano il rapporto con la casa e la vita
familiare, o le vedute di citta il rapporto con il paesaggio urbano, cosi

la natura morta condiziona il rapporto con le cose, completando “la

collezione d’idee” dell'uomo moderno?’.

Da qui la tendenza a interpretare il mondo degli og-
getti “come se” fosse un quadro, ossia 'esperienza della
natura nei termini delle arti visive, la contemplazione
del mondo esteriore sub specie arte pittorica. In que-
sto modo ci si trova in una situazione dove l'osserva-
tore mobilita codici simili a quelli usati nella lettura di
un quadro. Paradossalmente I'osservatore ¢ contempo-
raneamente anche partecipante, giacché proietta la sua
conoscenza del mondo esterno oggettuale sul quadro e,
simultaneamente, si rende conto che il motivo visivo
non ¢ reale.

E ovvio che la decodificazione del mondo esteriore in
termini pittorici varia di intensita e durata e puo essere
segnata da un livello pitt 0 meno alto di coscienza. Latto
di decodificare un campo delineato del concreto mon-

14 1 a funzione di concretizzare un’astrazione &, per esempio, un espediente
comune del XIX secolo. Questo passaggio dall’astratto al concreto con
carattere connotativo si trova ad esempio nell’ Zdiota di Dostoevskij, dove
un quadro di Holbein diviene segno connotativo in quanto cattura i
contrasti tra Myskin e Rogozin. Il quadro diviene dunque il punto focale
dove si incontrano/scontrano valori differenti.

15 A Veca, “La natura morta”, Art e Dossier, 1990, 46, p. 6.
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do esteriore “come se” fosse un quadro ¢ una “proiezio-
ne iconica’. Il termine proiezione gode del vantaggio
di aver gid un significato stabilito in letteratura. Si ri-
ferisce alla traslazione di condizioni, eventi, del mondo

interiore dei personaggi nel mondo esteriore!®.

Fig. 2.

corsa con dLlC L{()I]I]C nudc]. Ilﬂlﬂ’&gil]C 1'ipr0d()[[a d‘d Bruno

Pedgca dorozka z dwema nagimi kobietami [Carrozza in

Schulz 1892-1942. Rysunki i archiwalia ze zbioréw Muzeum
Literatury im. Adama Mickiewicza w Warszawie, a cura di, W.

(,:hmurzyﬁski, Warszawa 1992, p. 111.

I1I.

I rapporti di Bruno Schulz con le arti visive furono
sempre molto intensi e costanti. Dopo una formazio-
ne artistica quasi da autodidatta, fu illustratore, grafico
e pittore e un attento osservatore delle nuove tendenze
nell’arte. E quindi naturale supporre che questo pittore-
scrittore, per esprimere la sua percezione del mondo

16 1 testi con proiezioni iconiche sembrano avere una lunga tradizione, uno
dei contributi piu diffusi ¢ il zopos del deus artifex, dove Dio ¢ descritto
come un pittore ¢ la realtd del creato come il suo quadro. Limportanza
della “proiezione iconica” aumenta nel XVIII e XIX secolo. Nel XVIII
secolo la “proiezione iconica”, legata alla concezione di paesaggio, ¢ un
fenomeno popolare in Inghilterra. Esistevano dei particolari marchin-
gegni, il cosiddetto “specchio di Lorrain” e gli “occhiali di Lorrain”, che
permettevano di “inquadrare” il paesaggio, che per essere perfetto doveva
essere come un quadro di Claude Lorrain. La funzione della “proiezione
iconica” subisce un grande cambiamento con la pittura di genere olan-
dese, pittura di carattere aneddotico che rompe con il canone di bellezza
neoclassicamente intesa. Nel XIX secolo la “proiezione iconica” ¢ spesso
un mezzo di fuga dalla realtd, che viene abbellita a piacere. Il periodo do-
po il 1870 & pitr eterogeneo e la “proiezione iconica” diviene un mezzo di
interpretazione della mente umana. Lo scrittore riceve pitt impressioni
che in precedenza dalla pittura, anche per una serie di relazioni epocali
tra artisti di penna e pennello.

in parole, utilizzasse codici appartenenti al linguaggio
Visivo.

Ma c’¢ molto di pit: molti elementi fanno ritenere
che lo Schulz scrittore nasca dallo Schulz artista, che il
mondo della sua scrittura sia strutturato da un codice
iconico e che quindi sia possibile, tenendo presente i
suggerimenti teorici esposti sopra, indagare in questo
senso il suo discorso letterario.

Nell'opera schulziana indubbiamente si puo riscon-
trare un classico rapporto di “combinazione” — egli
¢ appunto uno scrittore-pittore — ma anche un piu
complesso e stratificato rapporto di “trasformazione”.

Per quanto riguarda la prima, essa ci appare come la
modalita pitl ovvia: Schulz ¢ si un autore per il quale
scrivere e disegnare equivalgono a “fantasticare un’ar-
chitettura enorme e ispirata, un’urbanistica nuvolosa e
trascendentale”!”, ma anche in questo primo caso sara
bene fare alcune considerazioni preliminari. Se parago-
niamo il testo verbale e quello grafico appare eviden-
te come suggerisce Marco Ercolani che: “a una scrit-
tura immaginosa, ornamentale, analogica, in stato di
metamorfosi [...] fa da contrasto la modalita secca,
notturna, ossessiva dei disegni [...] Il Bruno-scrittore,
che fantastica con liriche volute verbali la sua ‘repub-
blica delle nuvole’, e il Bruno-pittore che penetra senza
pudore, con nitido realismo, le radici delle sue osses-
sioni sessuali e sadomasochistiche, si guardano come le

superfici opposte di uno stesso specchio”®.

La meta-
fora dello specchio non giunge casuale: le incisioni di
Schulz, sono spesso fatte utilizzando la tecnica del c/iché

verre” e oltre a intrattenere legami con il liberty vien-

17 M. Ercolani, “La metamorfosi di Bruno Schulz’, B. Schulz, Lepoca
geniale, traduzione di L. Pompeo, Pistoia 2006, p. 30.

' Ibidem.

19 “Metoda, ktéra si¢ poshuguje, jest zmudna. Nie jest to akwaforta, ale tzw.
cliché verre — plyta szklana. Rysuje si¢ igla na warstwie czarnej zelatynyy
pokrywajacej szklo, w ten sposéb otrzymany negatywny, prze$wiecajac
rysunek traktuje si¢ jak negatywny fotograficzny, tj. kopiuje si¢ v ramce
fotogr, na papierze $wiatoczutym, wzwoluje. utrwala i zmywa — proceder
jak przy odbitkach fotograficznych — koszt znaczny — praca takze” [La
tecnica che adopero ¢ travagliosa. Non ¢ un’acquaforte ma un cosiddetto
cliché verre — lastra di vetro. Si disegna con un ago su uno strato di
gelatina nera che copre il vetro, in questo modo il negativo ottenuto,
da cui traspare il disegno, si tratta come un negativo fotografico, cioe si
riproduce in una cornicetta fotografica su carta sensibile, si sviluppa, si
fissa, si lava — un procedimento eguale a quello delle copie fotografiche
— una spesa considerevole — e la mole di lavoro anche], B. Schulz, Ksigga
listéw, a cura di ]. Ficowski, Krakéw 1975, p. 37 (trad. it. B. Schulz,
Lettere perdute e frammenti, a cura di J. Ficowski, Milano 1980, p. 53).
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nese (Klimt, Schiele, Kokoshka), tradiscono anche I'in-
fluenza di artisti legati all’espressionismo come Munch,
Rops, Klinger, Kubin. Witkacy?’ lo inserisce come gra-
fico e disegnatore nella linea dei demonologi insieme a
Cranach, Diirer, Grunewald, Hogarth e naturalmente
Goya, autori spesso citati come riferimenti importanti
per lartista polacco. Ma le donne di Schulz ricorda-
no anche i nudi quasi pornografici di Ignacio Zuloaga
e sicuramente lo rendono un antesignano di artisti co-
me Balthus (Balthazar Klossowski), Hans Bellmer e Jan
Lebenstein?!.

Eppure, nonostante questa complessa rete di sugge-
stioni il disegno di Schulz & molto pitt composto e linea-
re della sua scrittura, e cid induce a considerarla come
il sistema semiotico dove si trova I'espressione pitl piena
del suo talento.

Quanto alla seconda e pitt complessa relazione che si
instaura tra raccontare a parole e il disegnare per imma-
gini, quella di “trasformazione”, nella scrittura di Schulz
assume le forme sia dell’ecphrasis sia della “proiezione
iconica’.

Molti sono gli esempi schulziani di immagini visi-
ve trasformate in parole. Anche in questo caso ci sono
vari livelli di relazione a partire da quello pitt sempli-
ce: il caso in cui Schulz traduce in parole immagini che
provengono dai disegni precedentemente fatti (ma che
non sono illustrazioni dei racconti, fatte invece in una
fase successiva). Vediamo qualche esempio tratto dal
racconto Manekiny [I manichini] contenuto in Sklepy
cynamonowe [Le botteghe color cannella, 1934]:

Odsuwajac poriczoszke z kolana Pauliny i studiujac rozmitowanymi
oczyma zwigzlg i szlachetng konstrukejg przegubu, ojciec méj méwit:
“Jakze pelna uroku i jak szczeSliwa jest forma bytu, ktérg panie

obraty™*?,

E ancora nel 7iaktat o manekinach [Trattato dei
manichini]:

20 B, Schulz, Opowiadania. Wybdr esejéw i listéw, a cura di J. Jarzebski.
Wroclaw-Warszawa-Krakéw 1998, pp. 469-470 (trad. it. B. Schulz,
Lettere, op. cit., p. 215).

21 §i veda J. Jarzebski, M. Kitowska-Lisiak, “La vita e l'opera di Bruno
Schulz. Materiali per la mostra ‘Bruno Schulz”, Bruno Schulz il profeta
sommerso, op. cit., pp. 59-62.

22 “Sfilando la calza dal ginocchio di Paulina e studiando con occhio amo-

roso le scarne e nobili forme dell’articolazione, mio padre diceva: ‘Com’e

affascinante e felice la forma di essere che lor signore hanno scelto!”, B.

Schulz, Opowiadania, op. cit., p. 33 (trad. it. Idem, Le botteghe color

cannella, op. cit., p. 26).

Wypiety pantofelek Adeli drzat lekko i blyszczal jak jezyczek weza.
Myj ojciec podniést si¢ powoli ze spuszczonymi oczyma, postapit
krok naprzéd, jak automat, i osungt si¢ na kolana. Lampa syc-
zala w ciszy, w gestwinie tapet biegly tam i z powrotem wymowne
spojrzenia, lecialy szepty jadowitych jezykéw, gzygzaki myéli. .. >
Questo brano potrebbe essere infatti U'ecphrasis di
11 a Xigga
Batwochwalcza [Libro idolatrico], ciclo di incisioni fatte
da Schulz nel 1920-1921 e ritenute da Witkacy poemi

della ferocia dei piedi®® in cui appunto “ai piedi di don-

immagini che appartengono [fig.

ne crudeli dalle lunghissime gambe e spesso con fruste
in mano, strisciano nani scrignuti dalle orribili bocce
calveggianti”?®.

I motivo del “libro”, prima di comparire nei testi di
prosa, ¢ presente nella pittura di Schulz, a confermare la
teoria che I'esperienza pittorica ¢ in molti sensi prope-
deutica alla scrittura. Intorno al 1920 Iartista comincio
a eseguire con l'usuale tecnica del c/iché verre delle inci-
sioni di piccole dimensioni che raccolse poi in fascicoli
dal titolo Libro idolatrico. Sono rimaste 28 composizio-
ni che sono tra le opere pitt importanti della produzione
schulziana. Linsieme di incisioni si mantiene su toni
sadomasochistici ed evidenzia i debiti iconografici gia
sopra menzionati. Quindi ¢ lecito sostenere che Schulz
sviluppi i suoi motivi iconografici prima in pittura e poi
li trasli nel mondo della scrittura, e cié non riguarda so-
lo la tematica femminile, ma anche altri temi ricorrenti,

2 Lq scarpetta tesa di Adela tremd leggermente e brilld come la lingua di

un serpente. Mio padre si alzd lentamente, sempre a occhi bassi, fece un
passo avanti come un automa, e cadde in ginocchio. La lampada sibilava
nel silenzio, nel folto delle tappezzerie correvano avanti e indietro sguardi
eloquenti, volavano sussurri di lingue velenose, zig-zag di pensieri...”,
Idem, Opowiadania, op. cit., p. 39 (trad. it. Idem, Le botteghe, op. cit.,
p. 31).

2411 Libro idolatrico contiene moltissime immagini con questa iconogra-
fia che si possono considerare infinite variazioni su uno dei temi piu
ossessivi dell’'opera schulziana. Si vedano le immagini in B. Schulz,
The Book of Idolatry, a cura di ]. Ficowski, traduzione di B. Piotrow-
ski, Warsaw 1990, pp. 69, 70, 74, 78, 80, 84, 87 ¢ in Bruno Schulz
1892-1942. Katalog-Pami¢tnik Wystawy “Bruno Schulz. Ad Memoriam”
w Muzeum Literatury im. Adama Mickiewicza w Warszawie, a cura di W.
Chmurzyniski, Warszawa 1995, pp. 247-249.

25 §i veda B. Schulz, Opowiadania, op. cit., p. 471 (trad. it. Idem, Lettere,
op. cit., p. 217). Significativo anche il seguente passo: “Nogami drecza,
depcza, doprowadzajg do ponurego, bezsilnego szkatu kobiety u Schulza
jego skarlalych, spokorniatych w erotycznej mece, upodlonych i w tym
upodleniu znajdujacych najwyzsza, bolesna rozkosz — mezezyzn-pokrak”
[Le donne in Schulz, con i piedi torturano, calpestano, conducono all’'o-
scura, impotente frenesia i suoi uomini mostri, ipertrofici, umiliati nel
tormento erotico, degradati, che ritrovano in quella degradazione la piu
alta, dolorosa volutta], B. Schulz, Opowiadania, op. cit., p. 471 (trad.
it. Idem, Lettere, op. cit., p. 216).

26A. M. Ripellino, “Introduzione”, op. cit., p. VIIL.
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per esempio®’ quello della carrozza presente sia nel di-
scorso grafico che in quello verbale. Richiamandosi al
topos del viaggio e indubbiamente collegandosi anche a
fantasie sessuali che sfruttano la simbologia del cavallo,
Partista crea una serie di composizioni dove 'immagine
della carrozza trainata da due cavalli tra le vie di una fan-
tasmagorica Drohobycz ¢ una delle piu frequenti nella
grafica schulziana. Si tratta di un motivo che troviamo
anche nella scrittura e che in un secondo momento ri-
compare sotto forma di disegno in modo massiccio nel
corpus di illustrazioni del racconto Wiosna [Primavera]
dove abbondano immagini di carrozze [fig. 2]%.

Del resto, parlando dell’origine del suo disegnare
Schulz stesso aveva confidato in una lettera a Witkacy:

Byly to z poczatku same powozy z kofimi. Proceder jazdy powozem
] Obraz ten
nalezy do zelaznego kapitatu mojej fantazji, jest on jakim$ punktem

wydawal mi si¢ pelen wagi i utajonej symboliki. [...

wezlowym wielu uchodzacych w glab szeregéw. [...] Nie wiem, skad
w dziecifistwie dochodzimy do pewnych obrazéw o rozstrzygajacym

dla nas znaczeniu. Graja one rol¢ tych nitek w roztworze, dokota

keérych krystalizuje sie dla nas sens $wiata®.

E 'immagine ecfrastica si legge anche in Ulica Kroko-
dyli [La via dei Coccodrilli]: “Osobliwoscia dzielnicy sa
dorozki bez woznicéw, biegnace samopas po ulicach”.

Il sistema delle immagini quindi si sviluppa all’ini-
zio nel disegno e si apre lentamente la strada verso la
scrittura.

Oltre alla grafica Schulz coltivo anche la pittura a
olio, benché si sia conservata un’unica tela, Spotkanie
[Incontro, 1920 circa, fig. 4].
di strada, 'incontro tra due donne eleganti e un gio-

Si tratta di una scena

vane chassid. 11 quadro rappresenta un motivo centrale

27 Ficowski fa un dettagliato studio del Libro idolatrico e ci induce a pen-
sare che le tematiche poi espresse in parole fossero presenti gia nelle in-
cisioni, anche se si sono conservate solo 28 tavole. Si veda J. Ficowski,
“Introduction”, B. Schulz, The Book of Idolatry, op. cit., pp. 5-53.

28 Come per il motivo dei piedi della donna crudele adorata da uomini
prostrati anche il motivo della carrozza ¢ presente con molte immagini:
si veda Bruno Schulz il profeta sommerso, op. cit., pp. 104, 108 e Bruno
Schulz 1892-1942. Katalog-Pamietnik, op. cit., pp. 260-261, 275-276.

29 “AlPinizio erano solo carrozze con cavalli. U'andare in carrozza mi appa-
riva carico di significati e di recondita simbologia. [...] Quellimmagine
fa parte del ferreo capitale della mia fantasia, ¢ come la matassa dalla qua-
le si sprigionano in profonditd molte fila. [...] Non so donde giungiamo
nell'infanzia a certe immagini dal significato per noi determinante. Esse
hanno la funzione di quei fili di una soluzione chimica, attorno ai quali
si cristallizza per noi il senso del mondo”, B. Schulz, Opowiadania, op.
cit., p. 474 (trad. it. Idem, Leztere, op. cit., pp. 87-88).

30 “Caratteristica del quartiere sono le carrozze senza conducenti, che se ne
vanno tutte sole per la strada’, Idem, Opowiadania, op. cit., p. 81 (trad.
it. Idem, Le borteghe, op. cit., p. 63).

in tutta l'opera schulziana®'. Lincontro tra 'universo
femminile e quello maschile & un tema ossessivo sia nei
disegni che nella scrittura. Il mondo maschile ¢ varia-
mente rappresentato da giovani, uomini fatti e anziani,
quello femminile da ragazze, cocottes e donne fatali. In
realtd non si tratta mai di un vero incontro bensi della
mancanza o impossibilita di una qualsiasi forma di co-
municazione. Lopposizione dei due mondi ¢ resa evi-
dente dalla composizione del quadro. Le donne, che so-
no al centro della composizione, risultano spazialmen-
te separate dal chassid che si avvicina di soppiatto. Le
fanciulle, vestite alla moda, incedono altere e contrasta-
no con il giovane, vestito secondo la tradizione, curvo
in un inchino. Il senso profondo della scena andrebbe
ricercato nel tentativo del chassid di varcare comporta-
menti leciti®’. Le quinte leggermente geometrizzanti,
le campiture larghe e I'uso del colore rivelano I'influs-
so dell’espressionismo tedesco, mentre 'umile gesto del
chassid che contrasta con elastico passo delle donne
impettite rimanda alla spazialita delle incisioni di Goya,
grande riferimento figurativo del pittore polacco. Wo-
jciech Chmurzynski* mette in relazione il dipinto con
alcuni disegni che risalgono agli anni 1918, 1920, ma
si ¢ anche conservato un disegno, Scena na tarasie [Sce-
na in terrazza, 1916], dove viene raffigurato il motivo
dell*incontro”; un’ulteriore variante sul tema ricompa-
re pit tardi nelle illustrazioni, per esempio in quelle fat-
te per il racconto Sanatorium pod klepsydrg (11 sanatorio
all'insegna della clessidra, 1937] intorno al 1937, come
si vede nella sequenza delle immagini proposte [fig. 3,
4e5].

In scrittura una scena analoga nel racconto Wiosna
[Primavera] compare sotto forma di ecphrasis:

Kraza i nawracajg, mijajg i spotykaja si¢ w symetrycznych, wciaz
powtarzajgcych si¢ arabeskach. [...] Ida te dziewczgta para-
mi, kolyszac si¢c w biodrach, napuszone piang szlar i wolantéw,
] a
mlodzi spacerowicze,mijajac je, milkna i bledna, razeni trafnoscia

argumentu, do glebi przekonani i zwycigzeni®.

nosza ze soba, jak labedzie, te rézowe i biale napuszenia [...

31 Si veda Jarzebski, Kitowska-Lisiak, “La vita e Popera”, op. cit., p. 73.

32 Ibidem.

33 Si veda W. Chmurzynski, “Spotkanie ze ‘Spotkaniem’, czyli kilka uwag
o obrazie olejnym Brunona Schulza”, Bruno Schulz 1892-1942, op. cit.,
p. 211. Chmurzyfiski ipotizza anche che la testa del chassid possa essere
ispirata agli autoritratti di Schulz. Si vedano le immagini in Ivi, pp.
212-213.

34 «gj gira e si rigira, ci si sflora e ci si incontra in simmetrici, sempre ripetu-
ti arabeschi. [...] Camminano, queste ragazze, a coppie, dondolandosi
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Ci sono poi i casi in cui non c’¢ un rapporto diretto
tra testo e illustrazione, cio¢ non siamo in presenza né
di ecphrasis, né di immagini che derivano dalla grafica
e nemmeno di illustrazioni a posteriori di racconti, ma
¢ il sistema pittorico che entra a strutturare il discorso
scritto senza una controparte figurativa: ne risulta una
sorta particolare di “proiezione iconica”. Cid avviene
per esempio quando c’¢ I'evocazione di un ritratto nel
racconto Ksigga [Il libro]:

Spojrzalem na rycing. Na duzej karcie in folio byt tam wizerunek
kobiety o ksztattach raczej silnych i przysadkowatych, o twarzy pelnej
energii i do$wiadczenia. Z glowy tej damy splywal ogromny kozuch
whoséw [. .. ]

35

Fig. 3. Scena na rarasie [Scena su terrazza]. Immagine riprodotta
da Bruno Schulz 1892-1942. Katalog-Pamienik, op. cit., p.
246.

Oppure, sempre nello stesso racconto, la descrizione
di un immagine si realizza attraverso 'uso metaforico di
termini pittorici:

Wkrétce zabraknie nam w tyglach koloréw, a w duszy bla-

sku, aby polozy¢ najwyzsze akcenty, nakresli¢ najswietlistsze i juz
transcendentalne kontury w tym malowidle™.

sulle anche, spumeggianti di nastri e di gale, recano con s¢, come cigni,
quegli sboffi rosa e bianchi [...] e i giovani che camminando passano
loro accanto tacciono e impallidiscono, colpiti dalla giustezza dell’argo-
mento, profondamente persuasi e convinti”, B. Schulz, Opowiadania,
op. cit., p. 165 (trad. it. Idem, Le botteghe, op. cit., p. 126).

35 “Osservai il disegno. Sullampia pagina cCera il ritratto di una donna dalle
forme piuttosto robuste e tozze, dal viso pieno di energia e di esperien-
za. Dalla testa di quella dama scendeva un immenso manto di capelli”,
Idem, Opowiadania, op. cit., p. 118 (trad. it. Idem, Le bosteghe, op.
cit,, p. 92).

36 “Ben presto ci mancheranno nella tavolozza i colori e nell’animo la luce

38 «

Poco pit avanti invece I'autore descrive a parole il
processo creativo del disegno:

Rysowalem w po$piechu, w panice, na poprzek, na ukos, poprzez za-
drukowane i zapisane stronice. Moje kolorowe oléwki lataly w natch-
nieniu przez kolumny nieczytelnych tekstéw, biegly w genialnych
gryzmolach, w karkolomnych zygzakach, zwezlajac si¢ raptownie w
anagramy wizyj, w rebusy $wietlistych objawien, i znéw rozwigzujac
si¢ w puste i $lepe blyskawice, szukajace tropu natchnienia. O, te
rysunki $wietliste, wyrastajace jak pod obca reka, o, te przejrzyste ko-
lory i cienie! Jakze czesto jeszcze dzi$ znajduje je w snach po tylu
latach na dnie starych szuflad, l$niace i $wieze jak poranck — wilgot-
ne jeszcze pierwsza rosg dnia: figury, krajobrazy, twarze! [...] Bylo
to rysowanie pelne okruciefistwa, zasadzek i napasci. [...] Bylo to
mordercze polowanie, walka na $mieré i zycie” .

Esiste perd un livello piu sottile di interstestualita tra
immagine e parola, come si vedrd nei due frammenti
che seguono da Druga jesier [Secondo autunno]:

Na obrazach neapolitafiskiej szkoly starzeje si¢ bez korica popoludnie
smagle i wedzone, jakby widziane przez ciemng butelke. Pociem-
niale stofice zdaje si¢ wigdna¢ w oczach w tych straconych krajobra-
zach, jak w przeddziei kosmicznej katastrofy. I dlatego tak blahe
sa usmiechy i gesty ztotych rybaczek, sprzedajacych z manierycznym

wdzigkiem wiazki ryb wedrownym komediantom?®.

E da Primavera:

Niebo pociemnialo, jak na starych freskach, sklebito si¢ w dusz-
nej ciszy spigtrzenie chmur, jak tragyczne pobojowiska na obraza-
ch szkoly neapolitafiskiej. Na tle tych ofowianych i burych skigbien
$wiecily jaskrawo domy, kredows, goraca bialoscia, uwydatniong

jeszcze bardziej ostrymi cieniami gzymséw i pilastréw?’.

per apporre i pit alti accenti, sottolineare i pitt luminosi e ormai trascen-
dentali contorni di questo quadro”, Idem, Opowiadania, op. cit., p. 127
(trad. it. Idem, Le botteghe, op. cit., pp. 98-99).

37 “Disegnavo in fretta, affannosamente, di traverso, di sbieco, per le pagi-

ne stampate e scritte. Le mie matite colorate volavano ispirate attraverso
le colonne di testi illeggibili, correvano in geniali scarabocchi, in zig-
zag precipitosi, annodandosi improvvisamente negli anagrammi di una
visione, nei rebus di luminose rivelazioni, e di nuovo dissolvendosi in
vuoti e ciechi lampeggiamenti, alla ricerca di una traccia di ispirazione.
Oh, disegni luminosi, sgorganti come da sotto una mano estranea, oh,
limpidi colori ¢ ombre! Quante volte, ancora oggi, li ritrovo nei sogni,
dopo tanti anni, in fondo a vecchi cassetti, lucenti e freschi come il mat-
tino, umidi ancora della prima rugiada del giorno: figure, paesaggi, volti!
[...] Era quello un disegnare pieno di crudelea, di tranelli e di assalti.
[...] Era una caccia micidiale, una lotta per la vita o la morte”, Idem,
Opowiadania, op. cit., pp. 133-134 (trad. it. Idem, Le botteghe, op. cit.,
pp- 103-104).

Nei quadri di scuola napoletana invecchia senza fine un pomeriggio
bruno, affumicato, quasi visto attraverso una bottiglia scura. Il sole,
offuscato, sembra appassire a vista d’occhio in quei paesaggi sperduti,
come alla vigilia di un cataclisma cosmico. Ed & per questo che sono
cosi fudli i sorrisi e i gesti delle pescatrici dorate che vendono con grazia
affettata mazzi di pesci ai commedianti girovaghi”, Idem, Opowiadania,
op. cit., p. 240 (trad. it. Idem, Le botteghe, op. cit., p. 182).

39 “T| cielo si oscurd come negli affreschi antichi, gli ammassi delle nuvole

si aggomitolarono nel silenzio soffocante, simile ai tragici campi di bat-
taglia nei quadri di scuola napoletana. Sullo sfondo di quelle matasse
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In entrambe le immagini ¢’¢ un chiaro riferimento ai
quadri della scuola napoletana: nel primo esempio I'au-
tore interpreta poeticamente il contenuto del quadro e
ci fornisce una classica ecphrasis. Nel secondo esempio
Schulz percepisce “visivamente” il cielo e le nuvole para-
gonandolo ai campi di battaglia per come essi vengono
rappresentati nei quadri della succitata scuola pittori-
ca, passando quindi alla modalita che abbiamo definito
come “proiezione iconica’.

Tesi a interpretare la realtd come se fosse un quadro
e orientati verso la trasformazione letteraria di imma-
gini pittoriche, i racconti schulziani contengono spes-
so proiezioni iconiche, che attraverso appositi “segnali”
accuratamente situati nel testo stimolano la percezione
visiva dell'immagine. Tanto da azzardare I'ipotesi che il
discorso schulziano sia governato da una vera e propria
“intertestualita iconica”. Si parla correntemente di “in-
tertestualitd®®, nell’accezione chiarita da Julia Kriste-
va*!. Quando la parola intertextualité venne introdotta
ebbe immediatamente un grande successo con relativo
uso e abuso. Si tratta infatti di un concetto che ¢ stato
spesso frainteso, in quanto non si riferisce all'influen-
za di un autore su un altro o all'influenza che hanno le
fonti della creazione artistica. Coinvolge invece il siste-
ma testuale e si puo rappresentare come la trasposizione
di uno o piu sistemi di segni in un altro, accompagnata
da una nuova articolazione della posizione enunciativa
e denotativa. Se il termine “testo” viene usato nel senso
indicato da Lotman e quindi non solo in relazione ai
messaggi verbali ma anche per quelli visuali, il concetto
di intertestualitd potra essere adottato anche nello stu-
dio delle arti figurative. Si crea cosi la possibilita di con-
siderare le funzioni tra testo letterario e testo pittorico
in un rapporto di intertestualita.

Ecco un esempio di “proiezione iconica” presente nel
testo schulziano, nella quale alcuni “segnali”, come le

oscure, plumbee, splendevano le case di un bianco caldo di gesso, che le
ombre aguzze dei cornicioni e dei pilastri mettevano ancora pit in risal-
t0”, Idem, Opowiadania, op. cit., p. 200 (trad. it. Idem, Le botteghe, op.
cit,, p. 151).

40 Concetto sviluppato poi anche da altri e soprattutto da Cesare Segre,
che distingue tra “intertestualitd” e “interdiscorsivitd”, C. Segre, “Inter-
testuale/interdiscorsivo. Appunti per una fenomenologia delle fonti”,
La parola ritrovara, a cura di C. Di Girolamo e I. Paccagnella, Palermo
1982, pp. 15-28.

41 §i veda J. Kristeva, Semiotiké: récherches pour une sémanalyse, Paris 1969
e Idem, Desire in Language. A Semiotic Approach to Literature and Art,
Oxford 1981.

definizioni coloristiche e prospettiche, indirizzano al-
la percezione visiva dell'immagine e il paesaggio viene
esplicitamente accostato a un quadro di Rembrandt in
un brano tratto dal racconto Emeryt [1l pensionato]:

Owego dnia juz rano niebo stalo si¢ z6tte i péZne, modelowane na
tym tle w metnoszare linie imaginacyjnych krajobrazéw, wielkich i
mglistych pustkowi odchodzacych perspektywicznie malejacymi ku-
lisami wzgdrzy i faldéw, zgenszczajacych sig i drobniejacych az daleko
na wschdd, gdzie urywalo si¢ nagle jak falisty brzeg ulatajacej kurty-
ny i ukazywalo przez dalszy plan, glebsze niebo, luke przestraszo-
nej bladoéci, blade przerazone $wiatlo najdalszej dali — bezbarwne,
wodnistojasne, ktérym jak ostatecznym ostupieniem konczyl si¢ i za-
mykal ten horyzont. Jak na stychach Rembrandta, wida¢ bylo za dni
tych pod ta smuga jasnosci dalekie, mikroskopijnie wyrazne krainy,
ktére zreszta nigdy nie widziane podniosly si¢ teraz zza horyzontu
pod ta jasna szczeling nieba, zalane jaskrawo-bladym i panicznym

éwiatkem, jak wynurzone z innej epoki i innego czasu [...]%.

Talvolta non ¢ facile tracciare una linea di demar-
cazione tra I'ecphrasis e la “proiezione iconica’ poiché
le due tipologie si possono presentare anche mescolate,
o meglio perché si puod vedere lato sensu nell’ ecphrasis
un tipo di “proiezione iconica’. Si veda in proposito il
seguente brano da [/ sanatorio all’insegna della clessidra
dove il paesaggio ¢ visto come uno scenario:

Z pewna cickawoscig przygladalem si¢ pejzazowi. Droga, ktéra
szedtem, wznosila si¢ i wzprowadzala na grzbiet fagodnej wyniostosci,
z ktérej obejmowalo si¢ wielki widnokrag. Dzien byt catkiem szary,
przygaszony, bez akcentéw. I moze pod wplywem tej aury cigzkiej i
bezbarwniej ciemniala cata ta wielka horyzontu, na ktérej aranzowat
si¢ rozlegly lesisty krajobraz utozony kulisowo z pasm i warstw za-
lesienia coraz dalszych i bardziej szarych, splywajacych smugami,
fagodnymi spadami, to z lewej, to z prawej strony. [...] Zielen lisci
byla catkiem ciemna, niemal czarna. Byla to czern dziwnie nasycona,
gleboka i dobroczynna, jak sen pelen mocy i posilnosci. I wszystkie
szaroéci krajobrazu byly pochodnymi tej jednej barwy™?.

42 “Quel giorno, fin dal mattino il cielo si era fatto giallo e tardivo, mo-

dellandosi su quello sfondo in linee grigiastre di immaginari paesaggi, di
vasti e nuvolosi deserti, che si allontanavano prospetticamente in quin-
te sempre pil piccole di colline e solchi, e si infittivano rimpicciolendo
fino laggiti ad oriente, dove il cielo si squarciava improvvisamente co-
me il bordo ondeggiante di un sipario che si alzi e mostrava un altro
piano successivo, un cielo pitt profondo, una breccia di un pallore spa-
ventato, la luce pallida e sgomenta di una pit remota lontananza: luce
incolore, trasparente come l’acqua, con cui, come in un estremo stupore,
terminava e si chiudeva quell’'ultimo orizzonte. Come nelle incisioni di
Rembrandt si potevano vedere in quei giorni, sotto quella fascia lumi-
nosa, regioni lontane, microscopicamente chiare che, finora mai viste,
si levavano adesso al di 1a dell’orizzonte sotto quella chiara fenditura di
cielo, inondate da una luce pallida ¢ violenta, panica, come emerse da
un’altra etd e da un altro tempo”, B. Schulz, Opowiadania, op. cit., p.
323 (trad. it. Idem, Le botteghe, op. cit., p. 247).

43 “Osservai il paesaggio con una certa curiositd. La strada sulla quale cam-
minavo saliva e conduceva in cima a una collinetta di dove si abbracciava
un vasto panorama. Il giorno era tutto grigio, spento, uniforme. E forse
per influsso di quell’atmosfera pesante e incolore, era cosi scuro tutto
quel vasto bacino dell’orizzonte su cui si stendeva un vasto paesaggio
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Ed ecco altri esempi dal racconto Mdj ojciec wstepuje
do strazakéw [Mio padre entra nel corpo dei pompieri]:

Jak w starym romansie obracaly si¢ zz6tkle karty krajobrazu coraz
bledsze i coraz bezsilniejsze, jakby si¢ mialy skoficzy¢ jaka$ wielka
rozwiana pustka. W tej rozwianej nicoéci, w tej zoéktej nirwanie mo-
glismy byli zajecha¢ poza czas i rzeczywisto$¢ i pozostad juz na zawsze
w tym krajobrazie, w tym cieplym jalowym wianiu — nieruchomy
dylizans na wielkich kotach, uwiezly wéréd oblokéw na pergami-
nie nieba, stara ilustracja, zapomniany drzeworyt w staro§wieckim

. 44
rozsypanym romansie .

In Secondo autunno invece si legge:

Ta druga jesien naszej prowingji nie jest niczym innym, jak chora
fatamorgang, wypromieniowang w wyolbrzymionej projekcji na
nasze niebo przez umierajace zamknicte pickno naszych muzeéw.
Jesienn ta jest wielkim, wedrownym teatrem klamigcym poezja,
ogromna kolorowa cebulg tuszczacy si¢ platek po platku coraz nowa
panoramg. Nigdy nie dotrze¢ do zadnego sedna. Za kazda kulisg,
gdy zwiednie i zwinie si¢ z szelestem, ukaze si¢ nowy i promienny
prospeke, przez chwilg zywy i prawdziwy, zanim, gasnac, nie zdrad-
zi natury papieru. I wszystkie perspektywy sa malowane i wszystkie
panoramy z tektury i tylko zapach jest prawdziwy®.

IV.

La scrittura di Schulz ¢ dunque profondamente se-
gnata da codici appartenenti al mondo delle arti visi-
ve. Le modalitd descritte sopra, ecphrasis e “proiezio-
ne iconica’, strutturano le immagini per “quadri”, ossia
come frammenti di realtd inseriti in vere e proprie cor-
nici. Questi “quadri” interagiscono I'uno con laltro,
producendo delle costruzioni stratificate di immagini e
metaimmagini che nascono spesso dall’accostamento di

boscoso, disposto come in uno scenario a bande e strati di rimboschi-
mento, sempre pitt lontani e grigi, digradanti in strisce, in dolci declivi,
ora a sinistra, ora a destra. [...] Il verde delle foglie era scurissimo,
quasi nero. Era un nero stranamente saturo, profondo e salutare, come
un sonno forte e ristoratore. E tutti i grigi del paesaggio derivavano da
quell'unica tinta”, Idem, Opowiadania, op. cit., pp. 262-263 (trad. it.
Idem, Le botteghe, op. cit., p. 200).
44 “Come in un vecchio romanzo, le pagine ingiallite del paesaggio gira-
vano sempre pitl pallide e sfibrate, come se dovessero dissolversi in un
grande deserto percorso dai venti. In quel nulla ventoso, in quel nirvana
giallo, avremmo potuto andare oltre il tempo ¢ la realtd, e restare or-
mai per sempre in quel paesaggio, in quel soffiare sterile — una diligenza
immobile sulle alte ruote, imprigionata fra le nubi sulla pergamena del
cielo, antica illustrazione, incisione dimenticata di un vecchio roman-
z0 slegato”, Idem, Opowiadania, op. cit., p. 231 (trad. it. Idem, Le
5 fotteg/ﬂf, op. cit.,\pp. 174-175). . .
Quest’autunno ¢ un grande teatro ambulante che inganna con la poesia,
un’immensa cipolla variopinta che si sfoglia, un velo dopo l'altro, in un
panorama sempre nuovo. Mai si raggiunge il fondo. Dietro ogni quinta,
appena questa sflorisce e si accartoccia frusciando, appare un nuovo e
radioso fondale, vivo e reale per un istante, prima di tradire, spegnen-
dosi, la sua natura di carta. E tutte le prospettive sono dipinte, e tutti i
panorami di cartone, e soltanto 'odore ¢ vero”, Idem, Opowiadania, op.

cit.,, p. 241 (trad. it. Idem, Le botteghe, op. cit., p. 183).

realtd semantiche diverse e tra loro intraducibili. Cosi
termini che provengono al mondo delle arti figurative
come prospettiva, linea, arco, volta, nonché tutti i ter-
mini coloristici sono immessi in un sistema diverso dal
loro mondo di appartenenza. In altre parole, il cosmo
schulziano ¢ modellato con 'aiuto di elementi apparte-
nenti al mondo delle arti visive proiettati in un contesto
naturale a loro estraneo.

Per esempio nel racconto Wichura [La bufera], i ter-
mini che derivano dal linguaggio architettonico sono
numerosi e semioticamente rilevanti:

Strychy, wystrychniete ze strychéw, rozprzestrzenialy si¢ jedne z dru-
gich i wystrzelaly czarnymi szpalerami, a przez przestronne ich echa
przebiegaly kawalkady traméw i belek, lansady drewnianych kozt6w,
klekajacych na jodtowe kolana, azeby wypadlszy na wolno§¢, na-
pelni¢ przestwory nocy galopem krokwi i zgietkiem platwi i bantéw.
[...] Na niebie wydmuchal wiatr zimne i martwe kolory, grynsz-
panowe, zolte i liliowe smugi, dalekie sklepienia i arkady swego
labiryntu®.

Ricordiamo, ancora con Lund, che si intendono “in-
dizi denotativi” di una percezione visiva quei segnali che
catturano la qualita pittorica della sfera connotativa del
testo. In questo caso i termini architettonici sono dei
chiari “segnali” di percezione visiva. Essi vengono po-
sti in un contesto che non ¢ loro proprio e ne risulta
una sorta di straniamento. Cio ¢ evidente soprattutto
nel brano sopracitato, nel quale le forme architettoni-
che e alcuni elementi coloristici sono “soffiati” dal ven-
to, ossia da un elemento naturale, che nulla ha a che fare
con l'architettura, siamo cio¢ nello spazio della metafo-
ra. Del resto 'impatto metaforico del testo schulziano
¢ talmente rilevante da poter sostenere che la metafo-
ra ¢ per Schulz uno strumento di modellizzazione del
mondo.

Un altro “segnale” che rimanda al mondo delle ar-
ti visive ¢ il riferimento quasi ossessivo a linee, arabe-
schi e geometrie astratte. Limmagine delle tappezzerie
e dei muri disegnati, che Schulz trasforma in maniera
originale, ha probabilmente origine nell’ ornamentazio-

46 “Gli sbratti sbrattati dalle soffitte si dispiegavano 'uno dopo I'altro lan-
ciandosi verso l'alto in nere pareti, mentre attraverso i loro echi distesi
irrompevano cavalcate di assi e di travi, cariche di cavalletti di legno, gi-
nocchioni sui loro ginocchi d’abete, che una volta in liberta riempivano
gli spazi notturni con un galoppo di capriate e un frastuono di spranghe
e travicelli. [...] Nel cielo il vento soffiava colori freddi e smorti, stri-
sce verdognole, gialle, violette, lontane volte e arcate del suo labirinto”,
Idem, Opowiadania, op. cit., pp. 90-91, 92 (trad. it. Idem, Le botteghe,
op. cit., pp. 71, 72).
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ne dell’Art Nouveau, il cui stile 'autore conosceva be-
ne, come ¢ evidente anche da alcuni suoi disegni. Ecco
alcuni esempi da I manichini:

Lampy poczernialy i zwigdly jak stare osty i bodiaki. [...] Ach! gdzie
bylo to §wiegotliwe paczkowanie, to owocowanie pospieszne i fanta-
styczne w bukietach tych lamp, z kedrych jak z pekajacych czarodzie-
jskich tortéw ulatywaly skrzydlate fantazmaty, rozbijajace powietrze
na talie kart magicznych, rozsypujac je w kolorowe oklaski, sypiace
si¢ gestymi tuskami lazuru, pawiej, papuziej zieleni, metalicznych
polyskéw, rysujac w powietrzu linie i arabeski, migotliwe $lady lotow
i kolowan, rozwijajac kolorowe wachlarze trzepotéw, utrzymujace sie
dhugo po przelocie w bogatej i blyskotliwej atmosferze™ .

Un altro esempio si trova ne Le botteghe color

cannella:

Szpalerem obi¢ jedwabnych, luster ztoconych, kosztownych mebli
i krysztalowych pajakéw biegt wzrok w puszysty migzsz tych zby-

tkownych wngtrzy, pelnych kolorowego wirowania i migotliwych

arabesck, placzacych si¢ girland i paczkujacych kwiatow™.

La ricorrenza dello stesso motivo, le infinite varia-
zioni degli arabeschi, si trasfonde anche nella natura;
¢ possibile riconoscere questi motivi anche nell’abbon-
dante crescita della vegetazione come si evince dal brano
tratto da Traktat o manekenach (dokoriczenie) [Trattato
dei manichini (conclusione)]:

Dookota 16zka, pod wieloramienng lampa, wzdluz szaf chwialy si¢
kepy delikatnych drzew, rozpryskiwaly w gérze w $wietliste korony,
w fontanny koronkowego listowia, bijace az pod malowane niebo
sufitu rozpylonym chlorofilem®.

La linea modellante che spesso compare nelle imma-
gini schulziane non ¢ mai statica, ma ¢ dotata di di-
namicitd: produce un diagramma di movimento e di
trasformazione continua come il ritmo delle metafore

4 .o . . . .
7“1 lampadari si annerivano e appassivano come vecchi cardi. [...]

Ahimé, dov'era quel germogliare cinguettante, quel rapido e fantastico
fruttificare nei mazzi di lampadari, dai quali, come da lievitanti torte in-
cantate, prendevano il volo fantasmi alati, che solcavano I'aria in magici
giochi di carte, diperdendole in applausi colorati, a loro volta riversantisi
in fitte scaglie di color azzurro, verde pavone, verde pappagallo, di bril-
lii metallici, disegnando nell’aria linee e arabeschi, tracce scintillanti di
voli e giravolte, dispiegando ventagli colorati di svolazzi, che perdurava-
no lungamente dopo il volo nell’'atmosfera sontuosa e brillante?”, Idem,
Opowiadania, op. cit., pp. 27-28 (trad. it. Idem, Le botteghe, op. cit., p.
23).

48 «Bra ali di tappezzerie di seta, specchi dorati, mobili preziosi e lampadari
di cristallo, correva lo sguardo verso la polpa vellutata di quegli interni
lussuosi, pieni di volute colorate e arabeschi saettanti, di ghirlande in-
trecciate e fiori in boccio”, Idem, Opowiadania, op. cit., p. 70 (trad. it.
Idem, Le botteghe, op. cit., p. 54).

49 “Intorno al letto, sotto il lampadario, lungo gli armadi, fluttuavano ciuffi
d’alberi delicati che sbocciavano in alto in corolle luminose, in fontane
di fogliame trinato e si spingevano fin verso il cielo dipinto del soffitto
con iloro spruzzi di clorofilla”, Idem, Opowiadania, op. cit., p. 45 (trad.
it. Idem, Le botteghe, op. cit., p. 35).

attraverso il quale si dipana il testo. Queste metafore
sembrano seguire un disegno, come si vede in La bufera:

Niebo wydmuchane bylo wzdtuz i wszerz wiatrami. Srebrzystobiate
i przestronne, porysowane bylo w linie sil, nat¢zone do pekniecia,
w srogie bruzdy, jakby zastygle zyly cyny i olowiu. Podzielone na
pola energetyczne i drzace od napie¢, pelne bylo utajonej dynamiki.
Rysowaly si¢ w nim diagramy wichury, ktéra sama niewidoczna i

nieuchwytna, ladowata krajobraz potega™.

Fig. 4. Spotkanie [Incontro]. Immagine riprodotta da Bruno
Schulz 1892-1942. Rysunki i archiwalia, op. cit., p. 2.

Lo schermo pit naturale per proiettare le linee ¢ il
cielo notturno pieno di stelle; le specifiche linee schul-
ziane rivelano un’infinitd di immagini potenziali na-
scoste nel caos della notte. Nei primi due frammenti
viene presentata nuova costellazione come nel racconto
Kometa [La cometa, 1938]:

O gwiezdna areno nocy, porysowana az po najdalsze krafice przey
ewolucje, spirale, arkany i petle tych jazd elastycznych, o cykloi-
dy i epicykloidy egzekwowane w natchnieniu po przekatniach nie-
ba, gubiace druciane szprychy, tracgce obojetnie l$niace obreczne,
dobiegajace juz nagie, juz tylko na czystej idei bicyklicynej do me-
ty $wietlanej! Z tych dni wszak datuje si¢ nowa konstelacja, trzyna-
sty gwiazdozbi6r przyjenty na zawsze w poczet Zodiaku, $wietniejacy

odtad na niebie naszych nocy: “Cyklista>".

50 1] cielo era spazzato in lungo e in largo dai venti. Argenteo e vastissi-

mo, era tutto intagliato di linee di forza, tese fino al limite di rottura,
di solchi crudeli, simili a vene irrigidite di stagno e piombo. Suddi-
viso in campi magnetici e fremente per le varie tensioni, era pieno di
dinamica nascosta. Vi erano disegnati i diagrammi della bufera che, in-
visibile e inafferrabile, caricava il paesaggio con la sua potenza”, Idem,
Opowiadania, op. cit., p. 92 (trad. it. Idem, Le botteghe, op. cit., p. 72).
51 «“Oh, arena stellata della notte, disegnata fino ai bordi estremi dalle evo-
luzioni, dalle spirali, dai lazi e cappi di quelle corse elastiche, o, cicloidi
ed epicicloidi eseguiti in ispirazione lungo le diagonali del cielo, perden-
do raggi di ferro, smarrendo con indifferenza luccicanti cerchioni, fino
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Oppure in Primavera:

[...] ale z tej bladej nocy bez kofica wciaz nowa noc si¢ wyprzestrze-
nia, coraz bledsza i bardziej bezcielesna, porysowana w $wietliste linie

i gzygzaki, w spirale gwiazd i bladych lotéw [.. B

E ancora, nello stesso racconto:

Siadaja na papierach pasikoniki i moskity zrobione niemal z pr-
zezroczystej tkanki spekulacyj nocnych, farfarele szklane, cienkie mo-
nogramy, arabeski wymyslone przez noc, coraz wi ¢ksze i fantastycy-
niejsze, tak wielkie jak nietoperze, jak wampiry, zrobione z samej

kaligrafii i z powietrza53 .

E nel racconto Genialna epoka [Lepoca geniale]:

Staliémy w tym na pét ciemnym, glebokim pokoju, wydtuzajacym
si¢ perspektywicznie ku otwartemu oknu na rynek. [...] Ciemny
ten pokdj zyl tylko refleksami dalekich doméw za oknem, odbijat ich
kolory w swej glebi, jak camera obscura. Przez okno wida¢ bylo, niby

w rurze lunety, golebie [.. Rk

Limmagine viene creata spesso attraverso una meta-
fora che contiene un termine proveniente dal campo se-
mantico delle arti figurative come nel caso del binomio
“marmurkowana [...] ciemno$¢”>> oppure come nelle
serie dei rossi che costellano il seguente passo da Lepoca
geniale:

Oro jest historia pewnej wiosny, wiosny [. .. ], ktéra po prostu wzigla
serio swdj tekst dostowny, ten manifest natchniony, pisany naj-
ja$niejszg, $wiateczna czerwienig, czerwienia laku pocztowego i ka-
lendarza, czerwienia otéwka kolorowego i czerwienia entuzjazmu,

amarantem szczgsliwych telegraméw stamtad. .. >

a raggiungere, ormai nudi, ormai ridotti soltanto a pura idea ciclistica,
la meta luminosa. Ed ¢ appunto da quei giorni che data una nuova co-
stellazione, il tredicesimo asterismo incluso per sempre nel novero dello
Zodiaco, risplendente da allora nel cielo delle nostre notti: il Ciclista”,
Idem, Opowiadania, op. cit., p. 367 (trad. it. Idem, Le botteghe, op.
cit., pp. 272-273).

52 “Ma da quella pallida notte senza fine si slarga una notte sempre nuova,
sempre pit pallida e pitt incorporea, disegnata da linee e zigzag luminosi,
da spirali di stelle e di pallidi voli”, Idem, Opowiadania, op. cit., pp.
174-175 (trad. it. Idem, Le botteghe, op. cit., p. 132).

53 «Sulle carte si posano cavallette e zanzare [...], farfarelli di vetro, sottili
monogrammi, arabeschi inventati dalla notte, sempre pitl grandi e fan-
tastici, grandi come pippistrelli, come vampiri, fatti di pura calligrafia e
di aria”, Idem, Opowiadania, op. cit., p. 208 (trad. it. Idem, Le botteghe,
op. cit., p. 157).

54 «Stayamo in quella stanza semioscura, profonda, prolungantesi in pro-

spettiva verso la finestra aperta sulla piazza. [...] Quella stanza buia vi-

veva solo dei riflessi delle case lontane fuori dalla finestra, ne riverberava

i colori nel suo interno come una camera oscura. Attraverso la finestra si

potevano vedere, come per il tubo di un cannocchiale, i piccioni”, Idem,

Opowiadania, op. cit., pp. 141-142 (trad. it. Idem, Le botteghe, op. cit.,

p- 109).

“oscuritd marmorizzata’, Idem, Opowiadania, op. cit., p. 169 (trad. it.

Idem, Le botteghe, op. cit., p. 129).
56 «

55

Questa ¢ la storia di una certa primavera [...], di una primavera che
aveva semplicemente preso sul serio il suo testo letterale, quel manifesto
ispirato, scritto col rosso pit brillante e festivo, il rosso dei sigilli postali

5

59

E ancora in Primavera:

Przychodzi chwila przed samym zmierzchem i kolory $wiata
picknieja. Wszystkie barwy wstepuja na koturny, staja si¢ od$wictne,
zarliwe i smutne’’.

E per finire poco oltre un esempio dell’'uso funzio-
nale dei colori in Schulz: “Bianka jest cala szara. Jej
$niada cera ma w sobie jakby rozpuszczona ingrediencje
wygastego popiotu”®. Nella prosa schulziana i colori
hanno indubbiamente un ruolo strutturale rilevante, e
come ha osservato anche Piotr Wréblewski le numerose
definizioni coloristiche hanno un forte carattere emo-
zionale, rendono 'atmosfera di un ambiente, di un pae-
saggio, di un oggetto, di un viso, non sono solo decora-
tivi ma portatori di senso. Possiamo quindi concludere
che, se nella trasformazione letteraria di un'immagine
pittorica i colori hanno una valenza semantica, posso-
no allora essere considerati, secondo il lessico di Lund,
come “funzioni” iconiche®.

e del calendario, il rosso di una matita colorata e il rosso dell’entusiasmo,
I'amaranto dei beati telegrammi di laggiv. ..”, Idem, Opowiadania, op.
cit.,, p. 143 (trad. it. Idem, Le botteghe, op. cit., p. 111).

57 “Giunge il momento che precede il crepuscolo ¢ i colori del mondo si

abbelliscono. Tutte le tinte mettono i coturni, si vestono a festa, febbrili
e tristi”, Idem, Opowiadania, op. cit., p. 165 (trad. it. Idem, Le borreghe,
op. cit., p. 126).

“Bianka ¢ tutta grigia. La sua carnagione ha in sé come un ingrediente
diluito di cenere spenta”, Idem, Opowiadania, op. cit., p. 177 (trad. it.
Idem, Le botteghe, op. cit., p. 134).

E stato inoltre piti volte notato che gli aspetti “prosaici” della realtd, che

oo

nei racconti di Schulz hanno spesso un’accezione negativa, sono descritti
con colori e sfumature del grigio e del nero, oppure si caratterizzano per
la mancanza di colore ¢ di luce, come spiega lo stesso autore nel seguente
frammento tratto dalla Ulica krokodyli [Via dei coccodrilli]: “Mato kto
nie uprzedzony spostrzegal dziwna osobliwo$¢ tej dzielnicy: brak barw,
jak gdyby w tym tandetnym, w po$piechu wyrostym miescie nie mozna
byto sobie pozwoli¢ na luksus koloréw. Wszystko tam bylo szare jak na
jednobarwnych fotografiach, jak w ilustrowanych prospektach. [...] Pr-
zez wielkie szare okna, kratkowane wielokrotnie jak arkusze papieru kan-
celaryjnego, nie wchodzi $wiatlo, gdyz przestrzen sklepu juz napelniona
jest, jak woda, indyferentng szarg po$wiata, ktéra nie rzuca cienia i nie
akcentuje niczego” [Erano pochi coloro che, non prevenuti, notavano la
strana particolarita di quel quartiere: la mancanza dei colori, come se
in quella cittd mediocre, cresciuta in fretta, non ci si fosse potuti per-
mettere quel lusso. Tutto 12 era grigio come nelle fotografie monocolori,
come nei prospetti illustrati. [...] Dalle grandi finestre grigie, quadret-
tate come fogli di carta protocollo, la luce non penetra, poiché lo spazio
del negozio ¢ ormai tutto riempito da una luce anonima e grigia, quasi
acqua, che non fa ombre e non da rilievo a niente], Idem, Opowiadania,
op. cit., pp. 77, 78 (trad. it. Idem, Le botteghe, op. cit., p. 60). E piu
oltre: “Jest to szary dzien, jak zawsze w tej okolicy, i cata sceneria wyda-
je si¢ chwilami fotografia z ilustrowanej gazety, tak szare, tak plaskie sa
domy, ludzie i pojazdy. Ta rzeczywisto§¢ jest cienka jak papier i wszyst-

. . . . . N . '
kimi szparami zdradza swg imitatywno$¢” [E una giornata grigia, come
sempre in quel quartiere, e l'intera scena sembra a tratti una fotografia

di giornale illustrato, tanto grigie, tanto piatte sono le case, le persone e
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Fig. 5. Jézef'i kobieta na ulicy miasteczka [Jézef e una donna nella
via di una cittadina]. Immagine riprodotta da Ivi, p. 109.

V.

Il patrimonio immaginifico di Schulz nasce dunque
dalla pittura ma si realizza nella parola, il dono pittorico
si trasfonde nella creazione verbale con rara forza, sono
i procedimenti figurativi che — con suggestione jakob-
soniana — per mezzo di traduzione “intersemiotica’, o
come ¢ stato detto sopra, per una sorta di intertestualita
iconica, creano la scrittura.

Sembra evidente che la presenza del codice iconico
alla base dei racconti schulziani metta in discussione
la possibilita di una rappresentazione verosimile della
realta e aiuti piuttosto a creare un’illusione metaforica
del mondo.

La sostanza della scrittura risulta mediata dal linguag-
gio delle immagini e soggiace dunque, alle convenzio-
ni della percezione visiva. E, paradossalmente, grazie a
queste convenzioni ¢ possibile 'epifania del mondo; le
cose sono rivelate solo attraverso e all'interno di forme e

i veicoli. Quella realta ¢ sottile come carta e da tutti i pori tradisce il suo
carattere imitativo], Idem, Opowiadania, op. cit., p. 80 (trad. it. Idem,

Le botteghe, op. cit., p. 62).

di colori. Cimmagine salva la parola, il disegno da nuo-
va forza al racconto. Quindi, nel caso di Schulz I'imago
precede il verbum. In effetti, per Schulz il legame con
la pittura ¢ precedente alla letteratura anche per la sua
formazione professionale. La scrittura viene cronologi-
camente dopo il disegno e in qualche modo lo ultima. E
la parola a realizzare compiutamente 'immagine e non,
come spesso accade, viceversa: infatti quando Schulz
comincera a dedicarsi alla scrittura, non si occupera piu
della creazione pittorica in quanto tale, ma si limitera a
fare delle illustrazioni dei suoi racconti. Il suo modo di
disegnare muta, acquista una nuova definizione formale
e, infine, assume un carattere meramente illustrativo®.
La scrittura assorbe il dono della pittura e lo trasforma
in materia scritta. La mano continua a divagare sul mar-
gine, questa volta di un manoscritto che ¢ a meta tra il
testo ¢ 'immagine. Ed ¢ proprio una lettera del 1935
indirizzata a Witkacy a illuminarci:

Poczatki mego rysowania gubig si¢ w mgle mitologicznej. Jeszcze nie

umialem méwi¢, gdy pokrywalem juz wszystkie papiery i brzegi gazet

gryzmotami, kt6re wzbudzaly uwage otoczenia®'.

Lartista stesso formula poi questo passaggio scriven-
do in una delle sue lettere:

Na pytanie, czy w rysunkach moich przejawia si¢ ten sam watek, co
w prozie, odpowiedzialbym twierdzgco. Jest to ta sama rzeczywisto$¢,
tylko rézne jej wycinki. Material, technika dzialaja tutaj jako zasada
selekeji. Rysunek zakresla cia$niejsze granice swym materiatem niz
proza. Dlatego sadze, 7e w prozie wypowiedziatem si¢ petniej®.

E poche righe oltre, in riferimento alle Bozreghe co-
lor cannella, si legge: “Bedzie to raczej préba opisu
rzeczywistosci tam danej anizeli jej uzasadnienie”®.

Complessivamente allora ¢ l'intero testo verbale di
Schulz a poter essere visto come una ecphrasis, appun-

to come “una prova di descrizione di immagini visive

60 J. Ficowski, “Introduction®, op. cit., p. 23.

61« primordi del mio disegnare si perdono in una foschia mitologica. Non
sapevo ancora patlare, e gia ricoprivo tutti i fogli ed i margini delle gaz-
zette di scarabocchi, i quali destavano lattenzione dell’'ambiente circo-
stante”, Idem, Opowiadania, op. cit., p. 474 (trad. it. Idem, Leztere, op.
cit., p. 87).

62 “Alla domanda se nei miei disegni si manifesti lo stesso contenuto della
prosa, risponderei affermativamente. Si tratta della stessa realtd, sono
solamente diversi i suoi tagli. Il materiale, la tecnica, agiscono qui come
principio di selezione. Il disegno delinea confini pii stretti con il proprio
materiale che non la prosa. Per questo credo di essermi espresso pit
compiutamente nella prosa”, Idem, Opowiadania, op. cit., p. 475-476
(trad. it. Idem, Lettere, op. cit., p. 89).

63 «Sara piuttosto una prova di descrizione della realtd ivi addotta, che non
la sua motivazione”, Idem, Opowiadania, op. cit., p. 476 (trad. it. Idem,
Lettere, op. cit., p. 89, corsivo dell'autore).
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in parole”. II pittore ha donato allo scrittore il suo si-
stema semiotico e lo scrittore I'ha trasfuso nel verbo. E
il cerchio allora si chiude: lartista e lo scrittore sono
di nuovo una persona sola, e per concludere usando le
parole di Schulz nel racconto Edzio:

[...] spuszczone powieki s3 przezrocyzste i na ich cienkim perga-
minie pisze noc swoj cyrograf, na wpét teskt, na wpél obrazy, pelen

kredleft, porawek i gryzmo%éw“.

www.esamizdat.it

64 “Le palpebre abbassate sono trasparenti e sulla loro pergamena sottile la

notte scrive il suo autografo, per meta testo e per meta disegno, pieno di
freghi, correzioni e sgorbi”, Idem, Opowiadania, op. cit., p. 306 (trad.
it. Idem, Le borteghe, op. cit., p. 232).



