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DIABEL W OPERZE. PAJAC TOMASZA MANNA
W KONTEKSCIE FAUSTA JOHANNA WOLFGANGA
GOETHEGO

Napisane w roku 1897 opowiadanie Pajac (Der Bajazzo) Tomasza Manna
(1875-1955) porusza problem artysty, ktdérego egzystencja stanowi punkt wyj-
scia do rozwazan na temat zwigzkdéw sztuki z zyciem. Bohaterem utworu jest
mtody cztowiek, ktorego talent mimo uptywu lat nie moze si¢ rozwing¢. Z jedne;j
strony moze by¢ to spowodowane jego introwertyczng natura, nie pozwalajaca
mu w pelni chtongé $wiata jako istotnego dla aktu tworczego zrodta bodzcow,
z drugiej strony natomiast sytuacja ta moze by¢ wynikiem rozdrobnienia jego
talentu, rozpraszajgcego si¢ posrod roznych dziedzin sztuki: muzyki, literatury
i malarstwa. Wazng rolg w tek$cie Manna odgrywa scena, w ktorej bohater, bedacy
zarazem narratorem, udaje si¢ na przedstawienie opery Mafgorzata (Margarethe)
Charlesa Gounoda (1818-1893), skomponowanej w 1859 roku do libretta Julesa
Barbiera i Michela Carré, opartej na pisanej w latach 1797—1806 I cze$ci dra-
matu Faust (Faust) Johanna Wolfganga Goethego (1749—-1832) — opery, ktorej
pierwotny tytut brzmi Faust (Faust) por. Kanski 2001, S. 150) i do ktérej Mann
wraca takze w ostatnim rozdziale swojej powiesci Czarodziejska gora (Der Zau-
berberg) (1924), por. Mann 1982, s. 369 i n., 393 i nn.)'. Jest to epizod mato
zauwazalny, poniewaz bohater w czasie spektaklu operowego wykazuje zaintere-
sowanie wylgcznie Anng Rainer, mtodg kobietg, spotkang wczesniej na spacerze.
Jest to tez moment o tyle godny uwagi, ze nie mogacy si¢ wykrystalizowac¢ talent
artystyczny bohatera w kontekscie pojawiajgcego si¢ na scenie operowej diabla
nie $wiadczy o jego z trudem dojrzewajacym artyzmie, lecz nasuwa przypuszcze-
nie o jego wciaz na nowo potwierdzajacym si¢ dyletantyzmie por. Kurzke 1997,
s. 58). Tak jak Faust w dramacie Goethego spotyka si¢ z diablem i staje z nim
twarzg w twarz, dzigki czemu pokonuje niemozno$¢ petlnego poznania $wiata,
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! Takze teksty krytyczno-literackie Manna, napisane w formie eseju, przemowienia i przed-
mowy, $wiadczg o jego zainteresowaniu tworczoscig Goethego (por. Mayer 1984, s. 234 i n.).
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wymykajacego si¢ badaniom naukowym, tak bohater opowiadania Manna dzigki
operze Gounoda pojawia si¢ w poblizu diabta, sugerujacego spotkanie ze sobg dla
przezwyciezenia niemocy tworczej. Z tej perspektywy wydaje si¢, ze do ukon-
stytuowania si¢ bohatera Manna jako artysty brakuje naprawdg niewiele: iskry
bozej lub ,iskry’ diabelskiej por. Rudwin 1999, S. 271). Utwor Goethego stanowi
nie tylko eksplikacje sytuacji bohatera Manna, lecz jest takze jednym z dowo-
dow inspiracji Manna tworczoscig tego pisarza, czemu daje wyraz zard6wno
powies¢ Lotta w Weimarze (Lotte in Weimar) (1939), w ktorej Goethe staje si¢
postacig literackg i spotyka si¢ z Lotta (por. Mann 1983, s. 327f.), postacig lite-
racka stworzong przez siebie w Cierpieniach mtodego Wertera (Die Leiden des
Jjungen Werther) (1774), jak 1 powies¢ Doktor Faustus (Doktor Faustus) (1947),
ktorg pod wzgledem problematyki antycypuje opowiadanie Pajac. W tej powiesci
dochodzi do spotkania cierpigcego na impotencje tworczg artysty z diabtem i do
zawarcia transakcji, na podstawie ktorej dusza cztowieka zostaje wymieniona na
ducha artysty por. Mann 2004, s. 247).

Podejmowane przez bohatera proby wypowiedzi artystycznej sa nie tylko
liczne, lecz takze odnosza si¢ do roznych dziedzin sztuki. Pisze wiersz, ktory
matka przyjmuje z czuto$cia i zrozumieniem, poniewaz rozpoznaje w pracy syna
swoj wlasny los — los pianistki, ktora kocha muzyke, ale nie potrafi swa gra wzbu-
dza¢ tej mitosci u innych, co skazuje ja na amatorskie muzykowanie w domowym
zaciszu. Ojciec natomiast reaguje na wiersz $miechem, ktory raczej nie jest wy-
wotany komicznymi elementami odnalezionymi w utworze syna, lecz stanowi
przejaw kpiny z jego artystycznych umiej¢tnosci. Wprawdzie ojciec zajmuje si¢
handlem i nie jest znawca sztuki, ale jako jednemu z jej odbiorcow, traktujace-
mu ja by¢ moze uzytkowo, przystuguje mu prawo, poparte dotychczasowymi do-
$wiadczeniami w obcowaniu ze sztukg, do wydawania osgdu na temat literackich
dokonan syna (Lukasiewicz 2011, s. 33). Bohater probuje takze swoich sit jako
kompozytor, ale z fortepianu nie wydobywa melodii, poniewaz patrzy na niego
w malarski sposob. W oparciu o czarne klawisze — faworyzowane ze wzgledu na
,ekskluzywna’ czern, odcinajaca si¢ od ,banalnej’ bieli pozostatych klawiszy —
tworzy konstrukcje dzwickowe, charakteryzujace si¢ chaotycznym brzmieniem
o ,rozchodzacej’ si¢ linii melodycznej*. Tak jak konsternacja wywotana przez
wiersz mogta by¢ spowodowana myleniem przez bohatera muzycznych srodkow
wyrazu z literackimi i skupianiem si¢ na brzmieniu, a nie na znaczeniu stow, tak

2 Wybierajac sztuke jako swoja droge zyciowa bohater oddala si¢ od ojca, zajmujacego si¢
handlem, i przybliza do matki, z zamitowaniem oddajacej si¢ muzyce, grajac ze szczegdlng pa-
sja nokturny Chopina. Bawigc si¢ akordem Fis-dur, na ktorym opiera si¢ jeden z tych nokturnow
(op. 15, nr 2), oddala si¢ jednak takze od niej: Jego zbudowane tylko z czarnych klawiszy dodekafo-
niczne konstrukcje dzwickowe zblizaja go do amiacej zasady tonalno$ci muzyki Ryszarda Wagnera
(por. Kesting 1976, s. 31), a nawet nawiazuja do atonalnej (wychodzacej poza system dur-moll)
muzyki Arnolda Schonberga i nie maja nic wspolnego z tonalng (pozostajacg w ramach systemu
dur-moll) muzyka Fryderyka Chopina.
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dysonansowe kompozycje bohatera sg wynikiem zastosowania malarskich §rod-
kow wyrazu w dziedzinie muzyki i kierowania si¢ nie dzwigkiem wydawanym
przez klawisze, ale ich barwg. Ta tendencja, polegajaca na postugiwaniu si¢ chy-
bionym $rodkami wyrazu artystycznego, dowodzi jego nieporadnosci na gruncie
sztuki 1 zaznaczy si¢ pozniej rownie wyraznie na gruncie zycia spolecznego. Na
tym tle widoczny jest rowniez jego brak predyspozycji, ktore umozliwityby mu
rozpoczgcie kariery pianistycznej, poniewaz jego interpretacja utworu Ryszarda
Wagnera, dokonana ,,z wielkim naktadem tragicznej mimiki” (Mann 1987a, s. 13)
nie wzbudza uznania. Przeksztalca si¢ ona bowiem w parodi¢ por. Windisch-Lau-
be 1995, s. 328), ktora jednego ze stuchaczy sktania do krytycznego komentarza,
zarzucajacego jego muzykalnosci aktorska manierycznos¢. Potwierdza to amor-
fizm artystyczny bohatera, mylacego tym razem muzyczne i aktorskie srodki wy-
razu, przenoszacego dynamike utworu na dynamik¢ wlasnego ciata. Wykonanie
utworu Wagnera zdradza brak balansu mi¢dzy formg a trescig. Bohater nie uwal-
nia uczu¢ zamknigtych przez kompozytora w nutach, z ktérych kazdy wykonawca
moze je wydoby¢, ,wlewajac’ w dzwigki wlasne uczucia, a ktadzie bardzo duzy
nacisk na artykulacj¢ brzmienia, wzmacniajgc i przerysowujac tym samym forme
utworu. W proporcji tresci do formy, wynoszacej jeden do jednego, brak zreduko-
wanej do zera tresci, tworzonej wlasnie przez uczucia, zostaje zrekompensowany
podwojeniem formy. Nadmierne przywigzanie bohatera do formy mozna takze
wywnioskowa¢ z jego wizyty na wystawie sztuki. Wyraznie pod jej wptywem
wykonuje rysunki, co wskazuje na to, ze jego podstawowym bodZzcem artystycz-
nym jest forma. Zamiast pozwoli¢ pojawiajacej si¢ w jego wnetrzu tresci na do-
bor formy, przechwytuje najpierw forme od innych, a potem prébuje napetié ja
trescia, ktorej dopiero w sobie szuka. Imitowanie zachowan nauczycieli, czemu
bohater oddaje si¢ z upodobaniem, takze nie jest niczym innym jak kopiowaniem
ich formy. W nasladowaniu gestéw ludzi jako zewnetrznych przejawow ich we-
wnetrznego zycia zaznacza si¢ jego talent aktorski, ktory jednak nie jest tworcza
rekonstrukcja, bedacy istotg aktorstwa i polegajaca na budowaniu formy poprzez
uchwycenie ksztattujacej jej tresci, ale biernym odtwarzaniem ich zachowan, do-
konywanym w taki sposob, w jaki ,martwe’ lustro odbija ,zywy’ ruch osoby sto-
jacej przed nim®.

3 Poszukiwanie mozliwosci artystycznej samorealizacji w réznych dziedzinach sztuki przy-
wodzi na mysl posta¢ E.T.A. Hoffmanna, ktory zajmowat si¢ pisarstwem, komponowaniem, a takze
rysunkiem, uosabiajac w ten sposob romantyczny ideat sztuki uniwersalnej (por. Jaroszewski 2006,
s. 38, 86). O ile w utworach E.T.A. Hoffmanna dochodzi do integracji ro6znych, wzajemnie przenika-
jacych si¢ dziedzin sztuki (malarstwa, muzyki i literatury) w tekscie literackim (por. Woronow 2008,
s. 143), o tyle u bohatera Manna granice mi¢dzy poszczeg6lnymi formami sztuki zanikaja w jego
wnetrzu. Nie jest ono w stanie uchwyci¢ zadnej mysli, ktdra przy pomocy narzedzi danych artyscie
— pidra lub pedzla — mogtaby zosta¢ wyprowadzona na zewnatrz w postaci dzieta sztuki. Podczas
gdy bohater opowiadania Manna miesza malarstwo z muzyka, usitujac wydoby¢ pigkno muzyki
z pigkna czarnych klawiszy, bohater (nieprzettumaczonego na jezyk polski) opowiadania Signor
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Kumulowanie w sobie i zderzanie ze sobg roznych form sztuki staje si¢ wi-
doczne podczas zabawy bohatera w opere®. W trakcie tych zabaw jest on jednocze-
$nie dyrygentem, librecista, kompozytorem, $piewakiem, muzykiem, dyrektorem
opery, a nawet zmienia si¢ W poszczegodlne instrumenty. Takze 1 w tym wypadku
forma zastgpuje tres¢. W dyrygenturze pocigga go bardziej mozliwos$¢ koordyno-
wania elementéw przedstawienia, niz nadawania mu wlasnego interpretacyjnego
pietna poprzez stymulowanie uczu¢, jakimi muzycy ,odrywaja’ dzwigki od nut.
Jako autor librett napisanych na uzytek tej zabawy sam przyznaje, ze nie posia-
daja one tresci: ,,[...] to byly dziwne, napuszone wiersze, nastroszone wielkimi,
$miatymi stowami, ktore rymowaty si¢ czasem, rzadko jednak posiadaty rozumna
tre$§¢” (Mann 1987a, s. 8 i n.). Zabawa w teatr operowy, ktéry odgrywa wazng role
w zyciu kulturalnym spoteczenstwa i w ktérym zintegrowanych jest wiele dziedzin
sztuki — literatura (libretto), muzyka (partytura), malarstwo (scenografia), a nawet
taniec (ruch sceniczny i balet) por. Kaminski 2008, s. 503) — demaskuje bohate-
ra jako osobe, ktora nadmiernie hotduje formie nie tylko na gruncie sztuki, lecz
takze na gruncie spotecznym. Fakt, Ze bohater przedklada ,martwe’ towarzystwo
wycietych przez siebie papierowych postaci, bedacych jedynie atrapami ludzi, nad
,zywe’ towarzystwo swoich rowiesnikow, §wiadczy o jego ucieczce od $wiata re-
alnego, wspartej niezaleznos$cig finansowa, uzyskang dzigki spadkowi’. Przyjem-
nos$¢, jaka czerpie z obcowania z papierowymi postaciami, wskazuje rowniez na

Formica (1821) E.-T.A. Hoffmanna, Salvator Rosa, taczy obie te dziedziny sztuki, malujac obraz
na blacie szpinetu (por. Hoffmann 1978, s. 796) i w przeciwienstwie do bohatera Manna zdobywa
uznanie jako malarz, pisarz, muzyk i aktor.

4 Takze w powieSci Buddenbrookowie (Buddenbrooks. Verfall einer Familie) (1896—1900)
zabawa w teatr staje si¢ sposobem na ,wyjscie’ ze Swiata rzeczywistego i ,wejécie’ do §wiata sztuki
(por. Rieck 1977, s. 100). Jej bohater, Hanno, otrzymuje w prezencie bozonarodzeniowym pudetko
z teatrem marionetek (por. Mann 1988a, s. 105), przypominajacym mu inscenizacj¢ opery Fidelio
(Fidelio) (1805) Ludwiga van Beethovena — opery, ktora wywarta na nim silne wrazenie i okazata
si¢ tak wazna dla jego wrazliwosci, jak opera Matgorzata / Faust dla duchowo$ci bohatera opowia-
dania Pajac.

5 Analogiczna funkcje do papierowych figur petnia odziedziczone w spadku dwa portrety
przodkow, ktorzy poprzez utrwalenie na obrazie zostaja ,wyjeci’ z zycia i ,0sadzeni’ w sztuce, stajac
si¢ w ten sposob dla bohatera towarzystwem bardziej ,przystepnym’. Podobnie jest tez z odziedzi-
czonym fortepianem, przypominajagcym mu matke, ktorej obraz — ,zaimpregnowany’ w jego pamigci
muzyka, grang przez nig na tym instrumencie — uzyskuje status bezpiecznego surogatu cztowieka.
Tak jak bohater dopuszcza do siebie ludzi ,zakletych’ w forme sztuki, tak wychodzi on do nich takze
,uzbrojony’ w forme¢. O ile nasladowanie zachowan ludzi w ramach zabawy — nie bedacej wpraw-
dzie forma sztuki, ale tworzacej ,warstwe izolacyjna’, chronigca przed dziataniem $wiata zewnetrz-
nego i w tym sensie stanowiacej obszar rownie oddalony od rzeczywistosci co obszar sztuki — daje
bohaterowi satysfakcje, o tyle odarte z zabawy formy kontaktow miedzyludzkich wyzwalaja w nim
negatywne emocje, ktorymi manifestuje wyzszos$¢ szlachetnej sztuki nad pospolitym zyciem (por.
Rogalski 1975, s. 34): ,,Obracatem si¢, pogodny i lubiany, w kole mych znajomych i krewnych,
bytem gtadki i mity z uciechy, ze udaje mitego, cho¢ wszystkimi tymi ludzmi, ktérzy byli oschli
i pozbawieni wyobrazni, zaczatem instynktownie pogardza¢” (Mann 1987a, s. 9).
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jego stabe, coraz bardziej zanikajace wiezi ze spoleczenstwem. Nawet jesli pod ko-
niec XIX wieku utrzymywat si¢ jeszcze duzy dystans dzielgcy Swiat kobiet i $wiat
mezczyzn, to brak kontaktu z jego najblizszym otoczeniem jest ewidentny: Nie
utrzymuje zadnych emocjonalnych relacji z siostrami, takze w okresie poprzedza-
jacym ich zamazpdjscie, i nie przezywa ani $mierci ojca, ani $§mierci matki®.

®Na podstawie zachowania bohatera wobec swoich najblizszych i 0s6b z otoczenia mozna
dokona¢ proby okreslenia jego sytuacji egzystencjalnej, w oparciu o ktoérag wykrystalizowuje si¢
jego tozsamosc¢ jako postaci literackiej, niepodlegajacej $cisle zasadom, regulujacym zycie w spo-
feczenstwie. Formy spotecznych zachowan stanowia fundament, na ktorym rozwijaja si¢ relacje
miedzyludzkie, wykluczajace wzajemne ,zazgbianie’ si¢ osobowosci i powstrzymujace agresje, jesli
oparte sg na dystansie. W zaleznosci od wartosci i jakosci tych relacji struktura formy, w jakiej
zamknigty jest byt, jest ,Sciesniana’ lub ,rozluzniana’. Negatywne emocje, do ktdrych nalezy nie-
nawi$¢ i pogarda, powoduja ,utwardzenie’ formy bytu w kontaktach interpersonalnych. Natomiast
pozytywne relacje, wérdd ktoérych wymieni¢ mozna mito$¢ i szacunek, prowadza do ,rozmigkcze-
nia’ jego formy, dzigki czemu poszczegdlne osobowosci tacza sig, tworzae kilkuosobowe konstruk-
cje. Za pogarda bohatera, ktora jako negatywne uczucie wzmacnia jego forme, kryje si¢ poczucie
nizszosci, wynikajace z checi ukrycia przed innymi swojego wnetrza, ktorego pustka uczuciowa
wychodzi na jaw podczas wykonywania utworu Wagnera. Z drugiej strony pogarda jest rezultatem
poczucia wyzszosci 1 silnie wigze jego egzystencj¢ z egzystencja postaci literackich, dla ktorych
forma jest wrecz konstytutywna, bo to w nig czytelnicy ,wlewaja’ swoje emocje podczas lektury
tekstow literackich. Negatywny stosunek bohatera do form regulujacych Zycie spoleczne spowodo-
wany jest tez ich zdolnoscia do fatszowania zawartych w nich treéci: Forma nie musi odzwierciedla¢
tre$ci w niej zawartej i moze miescic tre$¢ przeciwng do tej, na ktora sobg wskazuje. O ile na gruncie
spotecznym ktamstwo, powstajace w wyniku rozdzwicku miedzy formga a trescia, w kontekscie rela-
¢ji miedzy ludzmi nie zawsze jest szkodliwe, tak jak prawda, bedaca wynikiem zbieznosci formy
z trescia, nie zawsze jest pozyteczna, o tyle na gruncie literackim nie moze by¢ mowy o ktamstwie,
poniewaz czytelnik napelnia postac literacka swoimi uczuciami tak, jak ja odbiera i rozumie. To, ze
w konteks$cie kontaktow interpersonalnych forma i tre$¢ moga si¢ pokrywac, jest dla bohatera dowo-
dem na to, ze forma ,zlewa’ si¢ z trescia, powodujac jej zanik: ,,Nic nie wigzato mnie juz z ludzmi,
posrod ktorych wyrostem, ktdrych oczy patrzyly na mnie z coraz wigksza obcoscig i zdumieniem
i ktorych poglad na §wiat byl zbyt jednostronny, bym mogt go z nimi dzieli¢” (Mann 1987a, s. 12).
W oczach bohatera spoleczenstwo wypada zle, poniewaz przenosi on okreslajaca go roznicg migdzy
pusta trescia a ,skostniatg’ forma na ludzi, gdzie objawia si¢ mu ona jako réznica migdzy pozytyw-
nym gestem (forma) a negatywna mysla (trescig). Na gruncie spolecznym pigtnuje wige i niezgod-
nos¢ formy z trescia, poniewaz determinuje ona ktamstwo, i zgodno$¢ formy z trescia, poniewaz
sprowadza ona egzystencj¢ do jednego wymiaru. Odwrotnie jest w $wiecie postaci literackich, b¢da-
cym czasem identycznym, czasem nieregularnym odwzorowaniem $wiata ludzi. Tu nie dochodzi do
pokrycia formy z trescig, poniewaz pochodza one z réznych zrodetl: Forme ,oferuje’ utwor literacki,
a tre$¢ nadaje jej czytelnik, ,wlewajac’ do niej uczucia, zaczerpnigte ze swojego wnetrza. Tu nie
dochodzi takze do rozbieznoéci migdzy forma a trescia, poniewaz ta sama forma moze przyjac
tak rozne tresci, jak rézny jest stosunek czytelnikow do spotykanej w tekscie literackim postaci.
Podczas gdy u ludzi zanika tres¢, poniewaz ,schodzi’ si¢ ona z forma, bohater Manna podwaja
swoja forme: Obracajac si¢ wérdd ludzi, przyjmuje formy zachowan umozliwiajacych mu obcowa-
nie z nimi, a jednocze$nie neguje je jako formy nieautentyczne, konstytuujace ktamstwo. Pogarda
dla ludzi, wypelniajaca wnetrze bohatera, jest negatywna trescig, powstata jako symetryczne odbicie
form spotecznych, obowigzujacych w §wiecie zewngtrznym, stajac si¢ swojego rodzaju anty-forma.
Ten negatywny sposob recepcji §wiata stanowi podstawe jego wigzi z Schillingiem, z ktéorym nie
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Papierowe postaci odgrywaja o tyle wazng rolg, ze sugerujg one mozliwos¢
rozpatrywania egzystencji bohatera nie jako egzystencji artysty, lecz jako eg-
zystencji postaci literackiej’. W postaciach z papieru, pozbawionych ,zywego’
wnetrza i posiadajacych tylko wyznaczajace forme kontury, mozna dostrzec czy-
telnika, ktory w trakcie czytania pochyla si¢ nad tekstem i nieruchomieje, sygnali-
zujac w ten sposob transfer uczuc z jednej formy (formy czytelnika, wyznaczanej
granicami jego ciata) do drugiej (formy postaci literackiej, wyznaczanej grani-
ca tekstu). Przelewajac swoje wnetrze do wnetrza postaci literackiej, czytelnik
ozywia ja, a sam zamiera. Papierowe postaci moga stanowi¢ rowniez aluzj¢ do
zycia bohatera. Izolujac si¢ od $wiata, obumiera w oczekiwaniu na to, Ze zostanie
,przeczytany’ przez kogo$, kto swoimi uczuciami tchnie w niego cze$¢ swojego
zycia, a tym samym przywroci $wiatu jego ,odrywajacy’ si¢ od rzeczywistosci
1 zapadajgcy si¢ w sobie byt na nowo. To ttumaczy, dlaczego bohater spisuje sam
swoja histori¢ i dlaczego nie ma imienia (por. Wydmuch 1979, s. 41): Nie moze
go mie¢, poniewaz nie nalezy do zadnego tekstu literackiego, ktéry dopiero sam
pisze i w ktory sam si¢ ,wpisuje’, stajac si¢ jego gtownym bohaterem?®. Status jego

tylko razem pracuje w przedsigbiorstwie handlu drzewem, ale i razem kpi ze $wiata. W przeciwien-
stwie do Schillinga, dla ktérego kpina ze $wiata jest sposobem na jego ,okielznanie’, a tym samym
na polepszenie swojej sytuacji materialnej i osiagnigcie wyzszej pozycji spotecznej, bohater kpi ze
$wiata tylko po to, aby wcigz na nowo utwierdza¢ si¢ w przekonaniu o wlasnej wyzszosci, rodzacej
coraz wigkszy dystans miedzy nim a rzeczywistoscia.

" Trudno$ci bohatera w zostaniu artysta polegaja na tym, ze stroni on od Zycia, bgdacego
podstawa inspiracji tworczej. Brak bezposredniej stycznosci ze $wiatem, z ktorego wywodzi si¢
kazda sztuka, pozbawia go ,pozywienia’ artysty. Jezdzac po Europie, potrafi dostrzec najdrobniejsze
szczegolly, ksztaltujace otaczajacy go $wiat i czerpaé przyjemnos¢ z drobnych spraw, niesionych
przez zycie, ale za mato w nie wchodzi, nawet jesli podczas podrozy silg rzeczy nie moze dojs¢ do
nawiazania glebszej znajomosci ze spotykanymi ludzmi. O wiele silniej niz ,zywy’ kontakt ze Swia-
tem dziala na niego kontakt z nim przefiltrowany, tzn. przetworzony artystycznie, co thumaczy jego
zamitowanie do czytania ksigzek. Takze kpina bohatera ze $wiata, ktora taczy go z Schillingiem,
izoluje go od zycia, poniewaz jest ona mniej ,sztukotworcza’ niz cierpienie nig spowodowane (por.
Koopmann 1975, s. 147). Bohater sam ucieka od cierpienia jako elementu warunkujacego proces
tworczy (por. Reich-Ranicki 2002, s. 100), kiedy wypiera uczucie nieszczgsécia, rodzace si¢ w nim
na skutek obcesowego potraktowania go przez Ann¢ podczas wenty. Jego talent moglby rozwinac
si¢ nie w oparciu o wygodne, eleganckie zycie, ktorego w czgsci zaznaje dzigki szacunkowi, trak-
towanemu przez niego jako w peli zastuzony dowod uznania, ale dzigki ,brudnemu’, ucigzliwemu
zyciu, na co wskazuje jego udzial w wencie, na ktorej pojawia si¢ w starym ubraniu, spocony,
z potarganymi wlosami i w zabrudzonych butach. Wykonujac wszystkie czynnosci mechanicznie
i prowadzac niezwykle regularny tryb zycia bohater dobrowolnie zrywa ze $wiatem i hermetyzuje
swoj byt, ktorego forma w ten sposob coraz bardziej ,t¢zeje’.

8 Opowiadanie Pajac nasuwa skojarzenie z powiescia Kota Mruczystawa poglgdy na zZycie
(Lebensansichten des Katers Murr) (1819-1821) E.T.A. Hoffmanna, poniewaz w obu tekstach zde-
rzeni sg arty$ci z dyletantami. W pierwszym utworze opozycja ta zaznacza si¢ mi¢dzy Mannem
(pisarzem), autorem opowiadania, a jego bohaterem (dyletantem), podejmujacym nieudolne proby
pisarskie. W drugim utworze natomiast kontrast ten uwidacznia si¢ migdzy Kreislerem (kompozy-
torem), mogacym takze uosabia¢ Hoffmanna, a kotem Mruczystawem (dyletantem), probujacym
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egzystencji jako postaci literackiej potwierdzaja wyraznie okolicznos$ci, prowa-
dzace do napisania tekstu o sobie.

Odrywany biologicznymi potrzebami swojego organizmu od zaj¢¢ zwigzanych
z kontemplowaniem i afirmowaniem sztuki, bohater wychodzi z pola literackiego
1 wchodzi na pole zycia podczas spaceru, na ktérym po raz pierwszy widzi Anne.
Jej widok otwiera mu ,furtke’ do zycia, okreslajacego si¢ poprzez emocje, ktdrych
uosobieniem staje si¢ Anna: Nie tylko jako kobieta, noszaca w sobie wigkszy po-
tencjal emocjonalny niz me¢zczyzna, ale jako zakochana kobieta, ktorej mitos¢ do
Alfreda, jej narzeczonego, ten potencjat zwigksza. Bohater absorbuje rdzne stany
uczuciowe, ktorych jednak nie moze tak samo rozrézni¢, jak nie mogt rozroznic
srodkow wyrazu, jakich od artysty domagaja si¢ poszczegodlne dziedziny sztuki’.
Wsrod uczué radoscei, podziwu, bolu, zawisci 1 mitosci dominuje uczucie samopo-
gardy, ktore sygnalizuje bohaterowi, ze zdradza niezwykty §wiat sztuki, przecho-
dzac na strong zwyklego zycia'®. Wypelniony uczuciami, ktore $cigga z catego ob-
szaru zycia, bohater nie moze stac si¢ postacig literacka, poniewaz charakter kazdej
postaci literackiej ,tkany’ jest przez kazdego czytelnika indywidualnie, a nie zbio-
rowo. Tylko poprzez wypetnienie uczuciami ptyngcymi za kazdym razem z wnetrza
jednego cztowieka, bohater moze sta¢ si¢ postacig literacka i zyskac petny wymiar

swych sit na polu literackim. O ile w przypadku powiesci Hoffmanna mamy do czynienia z tek-
stem w tekscie — kot Mruczystaw spisuje swoja autobiografi¢ na kartkach, ktorych odwrotna strona
zawiera biografi¢ Kreislera —, o tyle w przypadku opowiadania Manna widzimy autora w autorze:
Przez to, ze Mann przedstawia histori¢ swojego bohatera, nie zajmujac zadnego stanowiska do epi-
zoddw z jego zycia, 1 udostgpnia jedynie tekst spisany przez swojego bohatera, sam w swoim opo-
wiadaniu zanika, nie tyle dajac w ten sposdb do zrozumienia, ze w kazdym artyscie tkwi dyletant,
co wskazujac na to, ze kazde dzieto sztuki jest tworem organicznym, a wigc zmiennym jakosciowo
w kontekscie pracy tego samego tworcy (por. Hansen 1984, s. 52).

? Bohater wzbrania si¢ przed wejéciem na teren zycia, poniewaz wywolane przez Anng uczu-
cia, wérod ktorych bohater rozpoznaje tez mitos¢, sa thumione ze strachu przez ,przedziurawieniem’
formy, budujacej w gldwnej mierze jego byt. Bycie w zyciu zaktada bowiem relacje z ludzmi oparte
na uczuciach, ktore musza ,rozrzedzi¢’ struktur¢ formy bytu, aby mogly si¢ przebi¢ i wyjs$¢ naprze-
ciw drugiego cztowieka.

1" Kiedy artysta zbyt daleko wychyla si¢ w kierunku spoteczenstwa, zdradza sztuke, co jest
jednoznaczne z jej zniewazeniem, za ktore niepokorny artysta placi swoim zdrowiem. Zwiazek
miedzy choroba artysty, rozwijajaca si¢ na gruncie zycia, a jego talentem, rozkwitajacym na gruncie
sztuki, jest tematem wielu utworéw Tomasza Manna (por. Hoffmann 1992, s. 23). Np. w opowia-
daniu Smieré¢ w Wenecji (Der Tod in Venedig) (1912) mowa jest o zepsutych zebach Tadzia, ktory
jako ,wystannik’ §wiata sztuki przybywa do $wiata rzeczywistego, wywotujacego u bohatera swoim
surowym ,klimatem’ symptomy choroby (por. Mann 1988b, s. 38). Podobnie jest tez w przypadku
Spinella, bohatera opowiadania Tristan (Tristan) (1903), ktory zajmuje si¢ pisarstwem (por. Mann
1992, s. 13). Jego sprochniate zgby i zdeformowana sylwetka wydaja si¢ wynikiem niszczacego
nacisku $§wiata realnego na §wiat sztuki. Odwracajac kolejnos¢ przyczyny i skutku, brak choroby
bohatera w opowiadaniu Pajac mimo zetknigcia si¢ z zyciem w trakcie wenty mozna uznaé za
znak, potwierdzajacy jego brak talentu i dyletantyzm, ktory wyraza modernistyczny kryzys sztuki
tradycyjnej, stanowigcego zaprzeczenie romantycznego ideatu sztuki uniwersalnej, a takze neoro-
mantycznej koncepcji sztuki totalnej Ryszarda Wagnera.
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czlowieczenstwa. Dlatego strumien uczu¢, ptynacy ze strony mijanego zaprzegu
konnego — bojazliwie powozacej Anny, jej trwozacego si¢ o nig ojca oraz zleknio-
nego z powodu zbyt mocno $ciggnietych cugli konia —, nie napetni wnetrza bo-
hatera i nie uczyni z niego postaci literackiej, nawet jesli uczucia te intensyfikuje
cechujacy wszystkich strach, ktory jako stan emocjonalny towarzyszacy $mierci
powoduje ,zageszczenie® ,substancji’ zycia. Obserwujac Ann¢ Rainer zardwno na
spacerze, jak i w operze dostrzega u niej naturalnos¢, bedaca gwarancja autentycz-
nos$ci kazdego dziela sztuki, tworzonego przez artyste. Nie traktuje jej jednak jak
muzy, pobudzajacej wnetrze artysty do aktu tworczego'!, a zainteresowany jest tyl-
ko jej wnetrzem jako ,materiatem’, z ktorego mozna by ,skroi¢’ jego osobowos¢
jako postaci literackiej. Taka ,transfuzje’ uczu¢ z wnetrza Anny do wngtrza boha-
tera inicjuje transformacja ptciowa Anny. Przejmujac cugle od swojego ojca, Anna
przyjmuje role mezczyzny wraz z wyznaczong mu przez spoteczenstwo patriarchal-
ne hegemoniczng pozycja, dzicki czemu zbliza si¢ do ptci bohatera, ktora staje si¢
istotnym czynnikiem identyfikacyjnym, stymulujacym ,transplantacje¢’ uczuciowo
pelnego wnetrza Anny do uczuciowo pustego wngtrza bohatera.

! Anna staje si¢ dla bohatera potencjalng muza, ktorej kobieco$¢ moze inicjowac jego wejscie
na teren sztuki jako artysta. Na to, ze sztuka jest zwigzana z kobiecoscig (por. Detering 2005, s. 20),
wskazuja inne opowiadania Tomasza Manna. Padajace w opowiadaniu Tonio Kréger (Tonio Kréoger)
(1903) pytanie ,,Czy artysta jest w ogdle mezczyzng?” (Mann 1987b, s. 45) poddaje w watpliwos¢
meskos¢ artysty, a pojawiajace si¢ w opowiadaniu Smieré w Wenecji stwierdzenie ,,(M)y, poeci,
[...] jestesmy jak kobiety” (Mann 1988b, s. 79) wyraznie sugeruje jego androgyniczno$¢. Poniewaz
kobiecos¢ odnosi si¢ zarowno do muzy, jak i do kobiety, moze by¢ przez artyste mylona, czego dowo-
dza postaci z utworéw E.T.A. Hoffmanna. Artysta kieruje swoja mitos¢ do muzy, ktéra przybiera
posta¢ kobiety, ale nie istnieje ona realnie, poniewaz wywodzi si¢ z jego wyobrazni i egzystuje tylko
w sferze jego ducha (por. Jaroszewski 2006, s. 28 i nn.). Stad tez za mitos¢ do realnej kobiety artysta
ptaci swoim talentem (por. Jaroszewski 2006, s. 40). W powiesci Kota Mruczystawa poglgdy na zycie
malarz Leonard Ettlinger, malujac obraz matki ksiezniczki Jadwigi, zakochuje si¢ w niej. Przestaje
by¢ artysta, a zmienia si¢ w cztowieka, ktoremu tylko w obledzie, bedacym kara za zdrade sztuki,
wydaje si¢, ze jest nim znow (por. Hoffmann 1958, s. 182). Ettlinger, ktory namalowat portret ksi¢z-
nej ,.tak udanie, jak gdyby go wykradt ze zwierciadta” (Hoffmann 1958, s. 180), powraca do sztuki
jako ,wampir’, ktory nie maluje obrazow jak zywe, ale maluje je zywymi ludzmi, wskrzeszajac w ten
sposOb martwego artyste w sobie (por. Hoffmann 1958, s. 182). Dla kompozytora Jana Kreislera
muzg staje si¢ Julia, przyjaciotka Jadwigi. Pod wptywem jej wizerunku, ujrzanego we $nie, wzbieraja
w nim sity tworcze, dzigki ktorym udaje mu si¢ skomponowa¢ msz¢ do konca (por. Hoffmann 1958,
s. 325). Takze Reinhold, bohater opowiadania Mistrz Martin, bednarz, i jego czeladnicy (Meister
Martin der Kiifner und seine Gesellen) (1819), widzi w Rozy, corce bednarza, muze. Maluje jej por-
tret, sam jednak nie wchodzi z nig w zaden zwiazek uczuciowy (por. Hoffmann 1960, s. 365 i n.). To,
Zze artysta broni si¢ przed zaangazowaniem uczuciowym w stosunku do malowanej postaci, zauwaza
Franciszek, ktory jest w Rozy zakochany i ktory nie tylko ozywia jej obraz swoim uczuciem, dopet-
niajacym pigkna dzieta sztuki, lecz takze wydaje si¢ dzigki temu uczuciu ,wchodzi¢’ w jej portret
i faczy¢ z ukochang (por. Hoffmann 1960, s. 369). W opowiadaniu Manna natomiast zainteresowanie
bohatera Anng implikuje mito$¢, ale nie jest nig zastepowane, co potwierdza przypuszczenie, ze nie
jest on ani artysta, poniewaz nie tworzy pod wplywem Anny zadnego dzieta, ani zwyklym cztowie-
kiem, poniewaz nie zakochuje si¢ ze wzgledu na brak wiasnych uczu¢ niezbednych do ,scalenia’
dwoch 0sob, lecz postacig literacka, przyciagni¢ta do Anny bogactwem uczuciowym jej wnetrza.
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Tak jak jeden z pary koni reaguje nerwowoscig i niepokojem na Anne, kto-
ra zmienia si¢ dzigki cuglom w woznicg, porzucajagc tym samym $wiat kobiet
1 wkraczajac w §wiat mezczyzn, tak Anna, tworzaca par¢ ze swoim narzeczonym
Alfredem, reaguje dezaprobata i irytacjg na bohatera, ktory nieporadnie nawigzu-
je z nig rozmowe podczas wenty, opuszczajac w ten sposob Swiat sztuki i robigc
nieudolny krok na gruncie spotecznym. Ze wzgledu na brak ogtady towarzyskie;
Anna nie traktuje go ani jak cztowieka, bedacego czescia spoteczenstwa, ani jak
postaci literackiej, poniewaz nie nalezy on do zadnego tekstu literackiego. Dla-
tego nie tylko nie moze go ozywi¢ poprzez ,wczytanie’ w niego swoich uczu¢,
a tym bardziej nie moze go ,wttoczy¢’ na karty zadnego tekstu, mimo ze przebra-
na za Wloszke Anna wraz innymi uczestnikami wenty, majacymi na sobie r6zno-
rodne kostiumy, tworzy juz zrgby poszukiwanej przez niego literackiej scenerii'?.
Z drugiej strony wejscia na grunt spoleczny wzbrania mu paradoksalnie jego oj-
ciec, w ktorego ,zmienia’ si¢ Anna: Sprzedajac napoje, Anna wykonuje czynnosé
zwigzang z handlem, z ktorego utrzymuje si¢ ojciec bohatera, co pozwala ujrze¢
W niej mezczyzne, poniewaz zyskuje ona — odmawiane kobietom, a przyznane
mezczyznom — prawo do zarabiania pieni¢dzy oraz zwigzang z nim niezalezno$¢
finansowa'?. Odtracony przez Anng jako ,,obcy, nieuprawniony, nieprzynalezny”
(Mann 1987a, s. 25), bohater podejmuje decyzje o samobojstwie, ktora rodzi
w nim mys$l o napisaniu ,,c[zeg]o$ beletrystycznego” (Mann 1987a, s. 25), a jed-
nocze$nie uswiadamia mu, ze jego droga jako postaci literackiej do sztuki jest
btedna, bowiem nie wiedzie ona przez zycie, przez ktére prowadzi droga artysty
do sztuki, ale przez artyste, w ktorego bohater probuje si¢ przeksztalcic, piszac
o sobie tekst'*. To, ze zamiar odebrania sobie zycia przez zastrzelenie zostaje za-

12 Podczas wenty Anna nie traktuje bohatera jak postaci literackiej, ktora jest, ale jak czto-
wieka, ktorym nie jest. Jej przebranie za Wtoszke sytuuje ja w kontekscie literackim, dzigki czemu
,transplantacja’ jej wnetrza do formy bohatera mogtaby mie¢ miejsce: Naprzeciw siebie staja postac
literacka bez tla literackiego (bohater) i czlowiek z ttem literackim (Anna), tworzonym przez
poprzebieranych uczestnikow wenty. Przemieszczeniu wnetrza Anny z ,formy’ jej ciata do ,formy’
ciala bohatera sprzyja nie tylko jego odbyta wczesniej podréz do Wioch, dzigki ktorej przebranie
Anny jawi si¢ mu jako element ,swojski’, znoszacy granice obcosci i osmielajacy go do podjecia
z nig rozmowy, lecz takze kostium Anny jako element sztuki aktorskiej, dzigki ktoremu niwelo-
wane s3 ,wstrzasy’, powstajace na styku $wiata sztuki i §wiata realnego. Z drugiej strony Anna
jako Wtoszka, sprzedajaca podczas wenty napoje, schodzi do nizszej warstwy spotecznej, przez co
staje si¢ bohaterowi, niemajacemu w spoteczenstwie tak wysokiej pozycji jak ona jako cérka radcy
sprawiedliwosci, blizsza.

13 Na to, ze ojciec bohatera blokuje jego wejcie w Zycie, ,podszywajace’ si¢ w trakcie wenty
pod sztuke maskaradowymi strojami, wskazuje gest szyderstwa, ,przeskakujacy’ z jego ojca na
Anng: W usmiechu ojca bohatera, szydzacego z wiersza syna, odbija si¢ spojrzenie Anny, szydzacej
z niego podczas wenty. W ten sposob szyderstwo Anny i ,odradzajacego’ si¢ w niej mentalnie ojca
bohatera stanowi przeciwwagg dla kpiny, ktora bohater okresla swoj stosunek do $wiata.

14 Poprzez pisanie, bedace forma obiektywizowania swojej egzystencji, s$wiadomo$¢ boha-
tera ewoluuje. Poglad, ze cztowiek jest taki, za jakiego sam si¢ uwaza (por. Mann 1987a, s. 18)
zostaje wyparty przez przekonanie, ze cztowiek, jest taki, jakim go widza inni (por. Mann 1987a,
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stapiony pomyslem spisania swojej historii na ,martwym’ papierze, wskazuje na
$cisla analogie¢ miedzy $miercig a pisaniem jako aktami, ,wyprowadzajacymi’
cztowieka z rzeczywisto$ci. Samobojstwo jako akt autodestrukcji i pisanie jako
akt autokreacji stanowia ,rewers’ i ,awers’ tego samego zjawiska, powodujacego
translokacje egzystencji z jednego $wiata do drugiego, co podkreslaja tez slady,
pozostawiane w wyniku obu aktow: W krwi mozna rozpozna¢ atrament, a proch
po wystrzale moze by¢ wziety za piasek do posypywania atramentu'.

Kiedy bohater zauwaza, ze jego tekst przypomina bardziej kartotekowy zy-
ciorys niz literacka autobiografi¢ i jest rownie hermetyczny jak jego byt, porzu-
ca pisarstwo (por. Diersen 1975, s. 18). Wstret, jaki bohater odczuwa patrzac na
swoj roztozony na ,martwych’ literach tekstu byt, wydaje si¢ by¢ tym samym
wstretem, jaki moze budzi¢ widok rozktadajacego sig ciata martwego cztowieka.
Historia pisana przez siebie, o sobie i dla siebie nie przenosi bohatera do $wiata
literackiego, ale prowadzi go do samego siebie, przez co bohater odnosi wrazenie,
ze jest ,pogrzebany’ we wlasnym tekscie'®. W tym kontekscie wszystkie ksigzki,

s. 26). O prawdziwosci tej zasady upewnia si¢ podczas spotkania z Schillingiem, z ktorym przed
laty taczyta go silna wig¢z, oparta wprawdzie na negatywnym stosunku do §wiata, ale potrafiagca na
tyle przetama¢ forme sztywnych konwenansow, ze ich byty mogly wzajemnie si¢ na siebie otwie-
ra¢. Dzieki interferencji ich osobowosci Schilling jest w stanie wyczu¢ rozdzwigk miedzy forma
(udawanym przez bohatera szczg$ciem) a trescig (przezywanym przez niego nieszczesciem, spowo-
dowanym szyderczym spojrzeniem Anny) — rozdzwigk, ktory bohater bardzo krytykowat w kontek-
$cie relacji migdzyludzkich. Bezposrednio po tym spotkaniu bohater rezygnuje z pisania, poniewaz
uswiadamia sobie, ze intymna wi¢z migdzy ludzmi musi by¢ budowana na prawdzie, ktora zaktada
zbieznos$¢ formy i tresci i ktéra zawsze cechuje intymng wiez, taczaca pisarza z postacia literacka
oraz postac literacka z czytelnikiem: Pisarz moze kreowac postaci inne, niz jest, poniewaz uczci-
wie kreuje $wiat literacki, bedacy wytworem jego ducha. Posta¢ literacka natomiast nigdy nie traci
prawdziwosci, bo jest taka, jaka widzi ja czytelnik, i nigdy — w przeciwienstwie do bohatera — nie
narzuca mu sposobu, w jaki ma by¢ przez niego odbierana: ,,Z rozpaczliwym wysitkiem staratem
zachowac miejsce, ktore w jego oczach zajmowatem, wydawac si¢ jak przedtem na wyzynie, wyda-
wac si¢ szczesliwym i z siebie zadowolonym — na prozno!” (Mann 1987a, s. 26).

15 Zarowno w dramacie Goethego (por. Goethe 1999, s. 33 i n.), jak i w operze Gounoda
Faust (por. Gounod 2010, dysk 1: 00:11:10-00:13:55) probuje popetni¢ samobdjstwo, wypijajac
kielich z trucizng: Nie mogac poznaé §wiata, czemu poswigcit cate swoje zycie, mysli o $mierci jako
o wydarzeniu, ktore umozliwi mu wejrzenie w jego najglebiej skrywane tajemnice. Dzigki diabtu
czasowoS$¢ egzystencji Fausta zostaje ztamana: Widzi zycie od strony $mierci, czego dowodem jest
jego odmtodzenie. W opowiadaniu Manna egzystencja bohatera nabiera charakteru transcenden-
talnego nie w oparciu o przeciwstawne wymiary egzystencji — przed$Smiertny i po$miertny —lecz
W oparciu o przeciwstawne obszary rzeczywistosci — sztuke i zycie.

16 Wrazenie bohatera pogrzebanego we wlasnym tekscie poteguje analogia migdzy jego bytem,
wyznaczonym ,rama’ ciata i uszczelnionym przed wptywami z zewnatrz, a kartka, przypominajaca
ksztaltem nagrobng ptyte i zawierajaca jego historig, ktorej ,sucha’ tres¢ brzmi jak poszerzone epita-
fium, na co wskazujg umieszczone w nim cyfry: Nie oznaczajg one wprawdzie dat narodzin i $mierci
w sensie biologicznym, ale okreslaja wiek bohatera w kontekscie znaczacych dla jego egzystencji
wydarzen. Przez to, ze bohater w swoim tekscie przedstawia siebie jako osobg szczesliwa, nieprze-
zywajaca tragedii 1 niedrgczong chorobami, nie wpuszcza do niego czytelnika. W odréznieniu od
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ktére bohater czyta w ogromnych iloéciach, stanowia dowod jego walki o zycie
— o istnienie nie w §wiecie rzeczywistym, od ktdrego si¢ izoluje, lecz w §wiecie
literackim, do ktorego usituje si¢ przedosta¢. Dlatego silnie przezywa fabuty roz-
maitych powiesci, przywlaszczajac sobie w ,wampiryczny’ sposob osobowosci
postaci literackich w nich odnalezionych. Jego szczegolne zainteresowanie nowy-
mi powiesciami wskazuje na poszukiwanie w nich ,drzwi’, ktorych nie otworzyty
mu dotychczas przeczytane powiesci ze wzglgdu na ich zawsze zamknigta, two-
rzgca skonczong catos¢ strukture. Tak jest w przypadku nowowydanej francuskiej
powiesci, ktora kusi go swoja spora, liczacg trzysta stron objgtoscia i ktorg czyta
z zapalem w nadziei na znalezienie na jej kartach miejsca dla siebie. Potleza-
ca pozycja, jaka bohater przyjmuje po lekturze tej powiesci, nasuwa skojarzenie
z o0soba ,rozdartg’ miedzy $wiatem zywych a Swiatem umartych. Stan ,religijne;
zarliwo$ci” (Mann 1987a, s. 17)", ktérym bohater charakteryzuje swoj nastroj
po lekturze powiesci i ktory podkreslaja ztozone jak do modlitwy rece, pozwala
na odniesienie sytuacji bohatera do sytuacji Chrystusa. Smieré Chrystusa na zie-
mi 1 jego zmartwychwstanie w Niebie stanowi paralele do obumierania bohatera
w $wiecie rzeczywistym, po ktorym bigka si¢ jako ,bezdomna’ posta¢ literacka,
i jego odrodzenia si¢ w $wiecie literackim!'®. Takg transcendencj¢ sugeruje tez
jezyk powiesci — francuski, bedacy w stosunku do jezyka niemieckiego jako ro-
dzimego jezyka bohatera jezykiem ,transcendentalnym’. Przej$cie od zycia do
sztuki, majace status aktu religijnego w kontekscie czytanej powiesci, ujawnia tez
niezdolnos$¢ bohatera do aktu tworczego. Bol, ktory bohater odczuwa, jest bolem
tworzenia, ktory mozna usmierzy¢ poprzez akt tworczy. Bohater nie jest w sta-
nie dokona¢ takiego aktu, poniewaz niezbedna dla niego jest pozycja Boga jako
[S]Tworcy, a nie pozycja Chrystusa, realizujacego wole Boga w podobny sposob,
w jaki postac literacka realizuje zamyst pisarza. Stowa bohatera, wypowiedziane

szczeScia, rodzacego uczucie pelni, nieszczgsécie daje poczucie pustki, ktéora w drodze empatii moze
by¢ zapeliana uczuciami czytelnika, odwotujacego si¢ do wlasnych doswiadczen. ,Wypehiajac’
szczelnie swoj tekst wylacznie soba, bohater nie pozwala mu si¢ nawet wcisnaé do swojego $wiata
i pozbawia go oferowanej przez literatur¢ mozliwos$ci spojrzenia na siebie z innej, nieznanej dotad
perspektywy. Patrzac na tekst bohatera pod innym katem, mozna ujrze¢ w bohaterze kogos, kto
probuje ,wydrazy¢’ nim ,przej$cie’ do $wiata sztuki. Naniesionymi na kartke literami, sktadajacymi
si¢ na jego histori¢ i ,deponujacymi’ jego tozsamos¢, usituje ,przebié’ ja i przedostaé si¢ na jej druga
strone, gdzie zamiast Swiata rzeczywistego zastalby $wiat literacki.

17 Kontekst religijny, jaki pojawia si¢ w zwiazku ze sztuka, moze wyjasnia¢ wyjatkowo silng
determinacj¢ bohatera do napisania tekstu o sobie. Tak jak cztowiek w wyniku dosiggajacej go
$mierci zostaje ztozony do grobu, skad za sprawa wiary dociera do $§wiata pozaziemskiego, dajacego
mu nowe zycie, tak bohater w wyniku spisywanej historii o sobie zostaje ,ztozony’ do tekstu, aby
moc trafi¢ do wyobrazni czytelnika, ktora przeniesie go w rejony $wiata literackiego, dajacego mu
nowe zycie.

18 Poniewaz Chrystus reprezentuje zardwno formg (ciato), jak i tre$¢ (ducha), umiera na ziemi
i zmartwychwstaje w Niebie. Natomiast bohater reprezentuje tylko forme, dlatego ,umiera’ i w spo-
leczenstwie, i w — niedokonczonym i nieczytanym przez nikogo — tekscie.
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po lekturze francuskiej powiesci —,,A gdybym naprawde byt artysta, zdolnym wy-
powiedzie¢ si¢ dzwigkiem, stowem lub obrazem — najch¢tniej, moéwiac szczerze,
tym wszystkim jednoczesnie?” (Mann 1987a, s. 17)" — wyrazaja tgsknote za moz-
liwoscig tworzenia na podobienstwo Boga: Bycia wszech—artysta, posiadajacym
nieograniczone mozliwosci tworzenia. Lektura francuskiej powiesci przekonuje
bohatera, ze pod wptywem cudzego tekstu mogltby napisac tylko utwor identycz-
ny z przeczytanym, przez co powielitby jego ducha i oddalilby si¢ od stworzenia
prawdziwego dzieta, ktére — podobnie jak stworzony przez Boga §wiat — moze

19 Zdanie to nawigzuje wprost do romantycznej idei sztuki uniwersalnej, problematyzowanej
w utworach E.T.A. Hoffmanna. Religijny nastréj, w jaki wpada bohater Manna po lekturze francu-
skiej powiesci, moze wskazywaé na powies¢ W drodze (En Route) (1895) Jorisa-Karla Huysmansa,
w ktorej Durtal, jej bohater, szuka kontaktu z Bogiem poprzez sztuke sakralng (por. Huysmans
1960, s. 64). Tak jak Durtal w modlitewnej atmosferze klasztoréw poddaje swoj byt spirytualizacji
w oparciu o blisko$¢ Boga, tak bohater Manna pod wptywem francuskiej powiesci mysli o tworze-
niu, odwotujac si¢ do Boga jako Artysty, Tworcy swiata. Kontemplujac dzieta literackie, malarskie
oraz muzyczne, ktore stanowia zapis uczu¢ kierowanych do Boga (por. Bednarek 1960, s. 8), Dur-
tal probuje uaktywni¢ swodj potencjal uczuciowy, ktérego zrodto dla bohatera opowiadania Manna
moze stanowi¢ rowniez Bog. Na to, ze bohater Manna moze czyta t¢ powies¢, wskazuje czas
jej powstania. Ukazata si¢ ona bowiem w 1895 roku, mieszczacym si¢ w przedziale czasowym,
okre$lonym w opowiadaniu Manna, tj. mi¢dzy rokiem 1861, w ktérym odbyta si¢ prapremiera
opery Malgorzata / Faust Gounoda w Niemczech (15 lutego 1861 roku w Darmstadt) (por. Krause
1981, s. 153), dokad bohater wraca po licznych podrozach, a rokiem 1897, w ktérym opowiadanie
Manna zostato napisane. Pozostajac w kregu tworczosci Jorisa-Karla Huysmansa, mozna zauwazy¢
podobienstwo migdzy bohaterem Manna a Janem des Esseintesem, bohaterem Huysmansa z powie-
§ci Na wspak (A rebours) (1884). Gardzac $wiatem, des Esseintes po $mierci rodzicow izoluje
si¢ od niego 1 spedza czas na czytaniu ksigzek, stuzacych mu jako punkt wyjscia do rozmys$lan
na temat literatury, muzyki, malarstwa oraz religii (por. Huysmans 1976a, s. 126). Podobnie jak
bohater Manna des Esseintes neguje rzeczywisto$¢, poniewaz jest ona zdominowana przez nature,
ktora chee zastapic sztuka (por. Huysmans 1976a, s. 70). Rozwijajac spekulacje dotyczace czytanej
przez bohatera Manna nie okreslonej blizej francuskiej powiesci mozna tez wskaza¢ na Dorsenne’a,
bohatera powiesci Kosmopolis (Cosmopolis) (1982) Pawta Bourgeta (por. Schroter 1989, s. 37).
Jest to o tyle uzasadnione, ze bohater Manna, niemogacy si¢ wyzwoli¢ ze swojego dyletantyzmu,
moglby ujrze¢ w Dorsenne’ie, nie potrafigcym wynies¢ si¢ ponad swoj dyletantyzm, swoje lustrzane
odbicie. Dzigki identyfikacji z Dorsenne’m bohater Manna dokonuje metaforycznego przej$cia na
druga strong lustra, ktora jako przestrzen rownolegla wobec przestrzeni $wiata rzeczywistego, znaj-
dujacego si¢ przed lustrem, reprezentuje $wiat literacki. W ten sposob poglebia si¢ tez analogia
miedzy przezywajacym religijne uniesienie bohaterem Manna a Chrystusem: Przekroczenie wyzna-
czanej przez lustro granicy dzielacej $wiat rzeczywisty i $wiat literacki, przypomina przekroczenie
wyznaczanej przez $§mier¢ granicy migdzy $wiatem doczesnym a swiatem pozaziemskim, tozsamym
z Niebem. Bol, ktory daje o sobie zna¢ pod wplywem tej powiesci i w ktérym odbija si¢ bol ukrzy-
zowanego Chrystusa, moze by¢ rozumiany jako bol spowodowany naporem ,cigzkiej’ rzeczywi-
stosci na bohatera, oddajacego si¢ stanowi ,niewazkosci’, cechujagcemu postacie literackie. Przez
to, ze w powiesci Bourgeta dyletantyzm zostaje okreslony jako jeden ,,z wystepkow umystowych”
(Bourget 1893, s. 32) i jawi si¢ jako stan ducha, niemieszczacy si¢ ani w granicach umystu zwyktego
czlowieka, ani w granicach umystu artysty, zajmuje on miejsce ,pomiedzy’, tak jak choroba sytuuje
cztowieka pomiedzy jego zdrowiem a jego $miercia.
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istnie¢ tylko w jednym egzemplarzu®. Cytowana wypowiedz bohatera odnosi si¢
nie tylko do romantycznej idei jednosci sztuk, lecz nawigzuje takze do — wyrastajace;j
réwniez z romantycznego ducha — polemiki z Bogiem. W jego pragnieniu zosta-
nia wszech—artysta pobrzmiewa bluzniercza che¢ posiadania takiej wiadzy, jaka ma
Bog, dzigki czemu méglby zyskac zdolnos¢ do zacierania zarowno (wewnetrznych)
granic migdzy poszczegolnymi dziedzinami sztuki, jak i do znoszenia (zewngtrz-
nych) granic migdzy sztukg a rzeczywistoscig. Taka koncepcja artysty nie tylko sta-
wia bohatera na rowni z diabtem jako sitg konkurencyjng wobec Boga, lecz takze
nadaje jego bytowi wlasciwosci transcendentalnych, ktore umozliwityby mu wejscie
do $wiata literackiego, rozciagajacego si¢ za kartka z zapisanym na niej tekstem.
Cechy bohatera — nie jako artysty, ale jako postaci literackiej — uwidacznia-
ja si¢ szczegodlnie wyraznie podczas przedstawienia opery Matgorzata / Faust
Gounoda. Na pozycje bohatera, zawieszonego migdzy swiatem literackim a Swia-
tem rzeczywistym, wskazuje zajmowane przez niego miejsce w teatrze. Siedzac
na parterze, usytuowany jest miedzy reprezentujacg sztuke scena, gdzie rozgrywa
si¢ zaadaptowana do opery akcja dramatu Faust Goethego, a reprezentujgcymi
wytworne zycie lozami, gdzie zasiadaja Anna, jej ojciec i dosiadajacy si¢ do nich
po przerwie Alfred. W czasie przedstawienia bohater nie obserwuje postaci na
scenie, ale postaci w lozy, przyjmujac w ten sposéb pozycje frontowa w stosunku
do widowni, jaka zajmuja tez Spiewacy, kreujacy poszczegdlne role w spektaklu
operowym. Z perspektywy bohatera rozbrzmiewajaca muzyka Gounoda ilustruje
bardziej osoby siedzace w lozy niz osoby wcielajace si¢ na scenie w postaci z dra-
matu Goethego?'. Tak jak widzowie nie uczestniczg aktywnie w tym, co si¢ dzieje
na scenie, tak bohater nie uczestniczy aktywnie w zyciu, wnoszonym do teatru
operowego przez widzow. Bohater wpatruje si¢ nich w oczekiwaniu, ze obejma
oni swoimi uczuciami, uwalnianymi dzi¢ki ariom operowym, réwniez jego i wig-
czg go jako integralng czes$¢ ogladanej opery do wydarzen rozgrywajacych si¢ na
scenie, skad wraz z opadajaca po przedstawieniu 1 zamykajaca si¢ za nim kurtyna
trafi do fabuly dramatu Faust. Taka mozliwo$¢ sugeruje takze konstelacja oséb,
znajdujacych si¢ na scenie i w lozy, przedzielonych ramg sceny w taki sposob,
w jaki rama lustra oddziela osobg¢ stojaca przed nim od jej odbicia. W Annie moz-
na rozpozna¢ Malgorzatg, o czym $wiadczy nie tylko ta sama ple¢, mtody wiek
czy naturalnos¢ usposobienia, lecz takze zamilowanie do muzyki: Obraz Anny

2 Bohater przestaje spisywa¢ swoja histori¢, poniewaz zdaje sobie sprawe¢ z tego, ze jego

egzystencja ma charakter immanentny. Jego byt, osadzony w sferze sztuki, nigdy nie przekroczy
swoich wlasnych granic i nie wyjdzie ku $wiatu zwyktych ludzi: Autor, posta¢ literacka i czytelnik
tworza w nim jedno$¢ w podobny sposob, w jaki jedno$é — pozostajacg zawsze w kregu sacrum
i nigdy nie ,osuwajacg’ sie do sfery profanum — stanowia Bog, Chrystus i Duch Swiety.

2! Interferencja postaci literackich i postaci rzeczywistych odbywa si¢ dzieki transgresyjno-su-
blimacyjnym wiasciwosciom muzyki: Tak jak pod wplywem dzwigkoéw nokturnéw Chopina, ,,biate
postaci bostw na tapetach zdawaly si¢ plastycznie wystepowaé z niebieskiego tta” (Mann 1987a,
s. 6), tak muzyka Gounoda umozliwia naktadanie si¢ postaci rzeczywistych (bohatera, Anny, jej ojca
i Alfreda) na postaci z dramatu Goethego, kreowane przez $§piewakow operowych.
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zashuchanej w muzyke operowa koresponduje z obrazem Malgorzaty Spiewajace;j
piosenke przed snem w dramacie Goethego (por. Goethe 1999, s. 119 i n.). Ojciec
Anny stanowi posta¢ odpowiadajgcg matce Malgorzaty, jesli uwzgledni si¢ rosza-
de plciowa, majacg miejsce podczas przejazdzki powozem: Zajmujac ,meskie’
miejsce woznicy, Anna ,degraduje’ ojca do roli kobiety. W przeciwienstwie do
tekstu Goethego, gdzie matka Matgorzaty wprawdzie nie pojawia si¢ jako osoba
dramatu, ale zyje i dopiero potem — dla utatwienia kontaktu Fausta z jej corka
— zostaje otruta, w operze Gounoda mowa jest o matce Malgorzaty jako oso-
bie zmarlej na dlugo przed spotkaniem z Faustem (por. Gounod 2010, dysk 1:
01:22:44-01:22:50). Dlatego ojcu Anny przypada rola Marty, otaczajaca Malgo-
rzatg rownie troskliwa opieka, jakg nad Anng roztacza jej ojciec. Alfred natomiast
uosabia dwie postaci — Fausta i diabla —, co mozna wywnioskowa¢ z dwoch przez
niego przyjmowanych poz. W pierwszej z po6z Alfred obserwuje swoje wasy, kie-
rujac swojg uwage wylacznie na samego siebie. Lezgca na jego kolanach lor-
netka nasuwa skojarzenie z oczami, ktore zostaja ,odlozone’, poniewaz sg one
potrzebne w kontaktach ze §wiatem zewngtrznym, a nie w penetrowaniu swojego
wnetrza. W Alfredzie mozna zatem rozpozna¢ Fausta, ktorego badania naukowe
odrywaja od $wiata w podobnym stopniu, w jakim pisarz odsuwa si¢ od niego,
aby moc artystycznie przetworzy¢ zebrane ze Swiata i przechowywane w swoim
wnetrzu wrazenia i zwroci€ je §wiatu w postaci tekstu literackiego. W drugiej
pozie Alfred unosi glowe w gore i usmiecha si¢ do Anny, przez co nie tylko czyni
zados$¢ patriarchalnej formie spoteczenstwa, zaktadajacego dominacje mezczyzn
nad kobietami, lecz takze manifestuje swoja wszechogarniajacg perspektywe pa-
trzenia na $§wiat, ktora cechuje tez Boga i diabta w prologu dramatu Goethego
(por. Goethe 1999, s. 13 1 nn.). Alfred upodabnia si¢ do diabta takze w kontek-
Scie blizn, widocznych na jego twarzy i otrzymanych w wyniku pojedynkow.
Wtasnie te blizny powoduja, ze zza jego introwertycznego obrazu, typowego dla
naukowca badz artysty, wytania si¢ obraz ekstrawertyczny, dowodzacy nie tylko
jego ekspansywnej, ,wrzynajacej’ si¢ w zycie osobowosci, ale i jego ztych inten-
cji. Blizny przywodza bowiem na mysl roéwniez blizny, pokrywajace twarze jego
rywali i stanowigce $lady bolu jako przejawu zla, ktorego inkarnacja jest diabel*2.
To, ze bohater gardzi wszystkimi ludzmi oprocz Alfreda, zasiadajacego podobnie
jak bohater na poczatku opery na parterze widowni, wskazuje na ich ,nieziemskie’

22'W bliznach Alfreda odbijajg si¢ blizny Walentego, brata Matgorzaty. Wprawdzie Walenty
— aby walczy¢ o honor swojej siostry — wyzywa na pojedynek Fausta, ale jego ,tnace’ powietrze
ciosy moga dosigga¢ diabta, przyjmujacego niewidzialng dla innych posta¢ i wspierajacego Fausta
w walce, 1 zaznaczy¢ si¢ na jego twarzy w formie blizn po przyjeciu przez niego widzialnej formy
cztowieka — Alfreda (por. Goethe 1999, s. 163 i nn.). Posta¢ Alfreda, stojacego ,,z czterema palcami
kazdej reki w bocznych kieszeniach surduta” (Mann 1987a, s. 24), wpisuje si¢ takze w obiegowy
obraz diabta, przywolany rowniez przez Goethego w jego dramacie (por. Goethe 1999, s. 107, 179,
182): Potaczone palce kazdej dioni Alfreda formujg bowiem twor, przypominajacy konskie kopyta,
po ktorych przybierajacy posta¢ ludzka diabel mogt zosta¢ rozpoznany.
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— diabelskie badz artystyczne — pochodzenie oraz na ich duchowe pokrewien-
stwo: Kiedy Anna na wencie szydzi z bohatera, obaj milcza, tworzac jakby je-
den organizm. Z dwdéch osobowosci, reprezentowanych przez Alfreda — Fausta
jako stronigcego od $wiata naukoweca i diabta jako sily niosacej zto — do bohatera
przystaje nie tyle rola Fausta®, bardziej odpowiadajgca ojcu Anny ze wzgledu
na laczace go z Faustem wyksztalcenie prawnicze (Mann 1987a, s. 23; Goethe
1999, s. 21), co rola Malgorzaty z uwagi na nieustajace zainteresowanie bohatera
Anng. W przeciwienstwie do Fausta, zauroczonego urodg Malgorzaty*, bohater
nie dostrzega w twarzy Anny pigkna, co Swiadczy o tym, ze realnie odbiera rze-
czywisto$¢ i nie idealizuje osob tylko dlatego, ze ma do nich pozytywny stosunek
emocjonalny. Wie, ze $wiat rzeczywisty w konfrontacji ze $wiatem sztuki zawsze
wypada gorzej i ,brzydziej’. Niedoskonata uroda Anny oddala ja od plci pigkne;
iprzybliza do ptci ,brzydkiej’ — meskiej ptci bohatera, ktorej aspekt fizjonomiczny
(nieregularno$¢ rysow twarzy jako specyfika meskiego typu urody) zaznacza si¢
rownie silnie jak jej aspekt spoteczny (cugle jako symbol wtadzy patriarchalne;,
asymilujacej ja z plcig swojego ojca) i aspekt ekonomiczny (sprzedaz napojow
jako namiastka zawodu handlowca, asymilujaca ja z plcig ojca bohatera). Interfe-
rencja plei, zachodzaca w Annie, ,prowokuje’ interferencje osob, odbywajace;j sie

3 Dzigki temu, ze przez Fausta Goethego ,przes$wituje’ Faust jako jarmarczna kukietka
(por. Pomorski 1999, s. 531), zaznacza si¢ wyrazniej pokrewienstwo migdzy bohaterem dramatu
Goethego a bohaterem opowiadania Manna. Wprawdzie bohater Manna spotyka Anng jesienia, ale
na skutek hermetyzacji swojego bytu osiaga on stan ducha odpowiadajacy przezywaniu wiosny
(por. Mann 1987a, s. 19), na ktora w Fauscie Goethego wskazuje dzwigk dzwondéw wielkanoc-
nych (por. Goethe 1999, s. 34), poprzedzajacych spotkanie Fausta z diablem. Tak jak Faust zostaje
odmtodzony o trzydziesci lat (por. Goethe 1999, s. 100), tak bohater Manna mlodnieje o tyle samo
lat, piszac jako trzydziestoletni me¢zczyzna tekst i ,rozktadajac’ w nim swoja egzystencje. Odnoszac
si¢ do kwestii mtodnienia w sensie metaforycznym, mozna wspomnie¢ opowiadanie Elegia Marien-
badzka (Die Marienbader Elegie) (1927) Stefana Zweiga, ktorego bohaterem jest siedemdziesig-
cioczteroletni Goethe, mtodniejacy nie tylko za sprawa uczucia do dziewigtnastoletniej Ulriki von
Levetzow, lecz takze dzigki glosom mtodszych mezezyzn — nie tyle sze$¢dziesigciopigcioletniego
Zeltera, co trzydziestojednoletniego Eckermanna —, ktorym Goethe daje do przeczytania wydobyty
wczesniej ze swojego wngtrza i zapisany na kartce wiersz (por. Zweig 1939, s. 37).

% Faust idealizuje Matgorzate, poniewaz po spotkaniu z diablem widzi wszystko z perspek-
tywy $mierci, ktorej bezwzglednos¢ potrafi z kazdego elementu zycia wydoby¢ ukryte w nim pigkno
(por. Szyrocki 1987, s. 283): ,.Sliczne stworzenie, wielkie nieba! / Nigdy takiego nie spotkatem. /
Skromna, cnotliwa, ile trzeba, / A z kping w oczach, z czym$ zuchwatym. / Tych ust czerwonych,
bialej cery, / Nigdy, jak Zyje, nie zapomne. / Po prostu zachwyt bierze szczery! / A jak powieki spu-
Scita skromne! / Jako wyniosta za$ osoba / Bardziej mi si¢ jeszcze podoba (Goethe 1999, s. 112 in.).
Bohater Manna natomiast dostrzega mankamenty urody Anny, ktére w zadnym razie nie dezawuuja
emocji zawartych w jej wnetrzu, co dowodzi, ze ,brzydkie’ zycie nie ma do zaoferowania ,pigkne;j’
sztuce nic poza uczuciami, ozywiajacymi ,martwe’ kontury postaci literackich: ,,W owalnej, ksztatt-
nej twarzy, ktéra smagta cer¢ ranne powietrze okryto $wiezym rumiencem, najbardziej pociagaty
mnie oczy [...]. Nos byt moze nieco za dhugi, a usta [...] mogly by¢ wezsze. Ale w tej chwili doda-
waly ustom uroku I$nigcobiate i nieco rozstawione z¢by [...] Byloby falszem twierdzi¢, ze byta to
twarz uderzajacej, podziwu godnej pigknosci” (Mann 1987a, s. 20).
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w teatrze i zachodzacej migdzy postaciami rzeczywistymi a postaciami z dramatu
Goethego, dzicki czemu wejscie bohatera do dramatu Goethego, ,katalizowane’
muzyka operowa Gounoda i jego wcielenie si¢ w Matgorzate staje si¢ coraz bar-
dziej mozliwe i jest tym bardziej realne, Ze nie wszediby do utworu Goethego jako
dodatkowa posta¢, ale jako jedna z postaci tam si¢ juz znajdujacych. Wcielenie
sie w Matgorzate, do ktorego nie dochodzi ze wzgledu na silng polaryzacj¢ kobie-
cosci Anny 1 meskosci Alfreda w matej przestrzeni lozy, jest o tyle uzasadnione,
ze Malgorzata wydaje si¢ by¢ postacig najtragiczniejszg w dramacie Goethego:
Ma ona swoj — zaznaczony w dramacie Goethego, a nieujgty w operze Gounoda
— udziat w $mierci matki, przyczynia si¢ do $mierci brata, a takze dopuszcza si¢
zabdjstwa swojego nowonarodzonego dziecka. Te tragedie sprawiaja, ze w po-
réwnaniu z innymi postaciami dramatu Goethego wchodzi ona w zycie najglebiej
i najbardziej je odczuwa, przez co bohater, uciekajacy od realnego zycia, ma szan-
se wreszcie go zaznac, nawet jesli kontakt z brutalnym zyciem zostalby zbalanso-
wany asekuracyjnym dziataniem sztuki.

Wprowadzajac do swojego opowiadania Pajac oper¢ Malgorzata / Faust
Gounoda, Mann nawiazuje do Fausta Goethego, ktdrego tworczos¢ stanowi dla
niego zrodto inspiracji, co potwierdzajg takze jego inne utwory. Opera Gouno-
da, dzieki ktorej diabet pojawiajacy sie na scenie i bohater siedzacy na widowni
zblizaja si¢ do siebie, eksplikuje sytuacje bohatera, ktory bez powodzenia pro-
buje swoich sit jako artysta. W ten sposdb opowiadanie Manna staje si¢ takze
antycypacja powiesci Doktor Faustus, napisanej przez Manna kilka lat pozniej
i podejmujacej problem artysty, rozumianego jako cztowieka ,wyposazonego’
w nadludzkiego ducha (por. Hamburger 1975, s. 396). W Pajacu diabet nie wy-
korzystuje swojej mocy, ale juz ja zaznacza. Kiedy bohater widzi Ann¢ na space-
rze, diabet probuje uczynic z niego artyste. Anna intryguje bohatera, co pozawala
przypuszczac, ze widzi on w niej swoja potencjalng muze. W chwili, kiedy Anna
przejmuje lejce od siedzacego obok niej w powozie ojca i ,zmienia’ swoja kobie-
ca pte¢ na meska, niszczy swoj wizerunek muzy, czemu wydaje si¢ sprzeciwiaé
diabet, ktorego obecnos¢ zdradza jeden z ploszacych si¢ koni i ktoérego zacho-
wanie jest odpowiedzig na wotanie bohatera o pomoc w znalezieniu inspiracji®.
W operze ukrywajacy si¢ w osobie Alfreda diabet stwarza bohaterowi mozliwo$¢
wejscia do dramatu Goethego jako postac literacka dzigki muzyce, przerzucajace;j

% Moze si¢ wydawac, ze przyczyng niemocy tworczej bohatera jest ,zuzycie’ si¢ tradycyjnych
srodkéw wyrazu, jakimi postuguje si¢ sztuka. Na to, ze sztuka sprze¢zona jest z czasem i wymusza na
artyScie srodki wyrazu artystycznego adekwatne do uwarunkowanego czasem rozwoju ludzkosci,
wskazuje dialog pochodzacy z napisanego przez Manna migdzy rokiem 1952 a 1953 opowiadania
Oszukana (Die Betrogene), prowadzony miedzy R6za von Timmler a jej corka Anna, zajmujaca
si¢ malarstwem (por. Mann 1958, s. 253 i n.). Niemoc tworzenia bohatera opowiadania Pajac moze
sygnalizowa¢ koniecznos$¢ siggnigcia po nowe formy w sztuce. Reprezentowany przez bohatera
modernistyczny kryzys sztuki tradycyjnej jest zaprzeczeniem romantycznego ideatu sztuki uniwer-
salnej, ktory znalazt swoje odbicie w neoromantycznej koncepcji sztuki totalnej Ryszarda Wagnera
— koncepcji integrujacej wiele dziedzin sztuki nie w jednym artyscie, lecz w jednym dziele.
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most nad przepascig dzielaca $wiat literacki od $wiata rzeczywistego, taczac po-
staci znajdujace si¢ na scenie z postaciami zasiadajagcymi na widowni. Podczas
wenty natomiast utozsamiany rowniez z Alfredem diabet usituje zmieni¢ bohatera
w zwyklego obywatela, zachecajac go do wejscia w $wiat zwyktych ludzi tym, ze
ze zrozumieniem przyjmuje jego brak ogtady towarzyskiej?®. Wprawdzie sztuczki
diabta stoja w opozycji do ,boskiej’ sztuki, ale sa tez odpowiednikiem zabawy
bohatera w teatr: Bawiac si¢ sztuka, taczy w sobie artyste, postac literacka i zwy-
ktego cztowieka.
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Andrzej Pilipowicz

THE DEVIL IN THE OPERA: THE CLOWN BY THOMAS MANN
IN THE CONTEXT OF FAUST BY JOHANN WOLFGANG GOETHE
(Summary)

The protagonist of Thomas Mann’s short story The Clown (Der Bajazzo) cannot became an artist
because he hasn’t got enough talent. He is also unable to live among people as an ordinary citizen
because his social competencies haven’t been completely developed. That is why he can be regarded
as a literary figure who tries to leave the real world and to penetrate the literary world. The devil who
appears in Charles Gounod’s opera Faust based on Johann Wolfgang Goethe’s drama Faust and who
is watching the protagonist from the stage during the opera performance seems to be the only person
who can help him to find his existential space.

Key words: German Literature, French Opera, Mann, Goethe, Gounod.



