Piotr J. Maksymowicz: Drama-
turgiczna funkcja muzyki w De-
miurgosie Juliusza tuciuka

Pierwsza opera, ktéra powstala z inspiracji twdrczoscig Brunona Schulza, nigdy
nie zostala wystawiona. Dotychczas zaprezentowano ja publicznie jedynie w po-
staci trzech wykonan koncertowych, a wigc pozbawionych gry aktorskiej oraz
plastycznosci spektaklu teatralnego. Zaréwno podczas prawykonania, ktére od-
byto sie w trakcie krakowskiego Festiwalu Kultury Zydowskiej w 1990 roku, jak
i pdzniej publiczno$¢ miata mozliwos¢ wystuchania jedynie postaci oratoryjnej
utworu. Dla odbiorcéw opery Demiurgos Juliusza Luciuka obszar recepcji ogra-
niczal sie wiec jedynie do warstwy muzycznej i literackie;.

Utwor zostal napisany na zaméwienie Opery Krakowskiej w latach 19751 1976.
Partyture w postaci fotokopii rekopisu opublikowato Polskie Wydawnictwo
Muzyczne i po kontakcie z wydawnictwem byla udostepniana wykonawcom.
Ukazalo si¢ takze nagranie ptytowe Demiurgosa, zrealizowane przez Chor
Polskiego Radia i Radiowg Orkiestre Symfoniczng w Krakowie pod dyrekcja José
Marii Floréncio w 1995 roku'. W dotaczonej do plyty ksigzeczce wraz z krétki-
mi notkami o kompozytorze i artystach znajduje sie tez libretto opery.

Demiurgos Juliusza Luciuka nie wymaga rozbudowanego zespotu wykonaw-
cow. Partytura opery przewiduje zaangazowanie czterech solistéw, osmioosobo-
wego chdru oraz orkiestry kameralnej skladajacej si¢ z dwudziestu jeden instru-
mentalistow, w ktérej mozna wyrdzni¢ sekcje instrumentéw smyczkowych, de-
tych oraz rozbudowang sekcje perkusyjng. Zastosowane w partyturze srodki
kompozytorskie w wiekszosci opierajg si¢ na technikach sonorystycznych oraz
przetworzeniach aleatorycznych. Nie dominuja one jednak w odbiorze kompo-
zycji, poniewaz proporcje pomiedzy muzyka a tekstem zostaly bardzo dobrze
wywazone i mozna odnie$¢ wrazenie, ze czesto wlasnie tekst odgrywa wieksza
role niz muzyka. Libretto napisal kompozytor we wspolpracy z polonista i te-
atrologiem Andrzejem Lisem. Opiera si¢ ono na wybranych fragmentach prozy
Brunona Schulza i zamyka w trzech obrazach. Nie nastepuje w nim zawigzanie
zwartej i jednolitej akcji dramatycznej, a kolejne odstony sa ze sobg powigzane
w luzny sposob. Lektura libretta skfania do postawienia pytania o walory dra-

1 J.tuciuk, Demiurgos, DUX Recording Producers, Warszawa 1996, ptyta CD.
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maturgiczne i sceniczne tego tekstu. Wydaje sie, ze do stworzenia napiecia dra-
maturgicznego niezbedne jest $ciste powigzanie narracji muzycznej z literacka
opowiescig sceniczna. Czy dramaturgia w Demiurgosie opiera si¢ na interferen-
cjach zachodzacych na styku tekstu literackiego z tekstem muzycznym? Czy
moze raczej jest to rodzaj rozbudowanej muzycznej ilustracji $wiata utrzymane-
go w poetyce marzen sennych z prozy Brunona Schulza?

Préba odpowiedzi na te pytania wymaga przebadania wystepujacych w tej
operze zaleznosci miedzy jezykiem literackim a pozornie pozbawionym znaczen
jezykiem muzycznym. Jezyk muzyki jest oczywiscie asemantyczny, opiera si¢
jednak na pewnym - wyksztalconym szczegolnie na gruncie tradycji operowej
- systemie konwencji, ktéry bardzo czesto pozwala na zblizone lub nawet wspdl-
ne dla wielu odbiorcéw odczytania okreslonych emocji. Zagadnienie to docze-
kalo sie pierwszych teoretycznych opracowan juz w XVII wieku, a jego rozwdj
nalezy faczy¢ z poczatkami formy operowej, bedacej przeciez od swych narodzin
syntezg sztuk. Prze§wiadczenie o silnych zwigzkach okreslonych przebiegéw me-
lodyczno-rytmicznych, harmonii, tonacji oraz tempa z dajacymi si¢ odczytaé
emocjami znalazlo swoj wyraz w powstalej i spopularyzowanej w okresie baro-
ku i o$wiecenia teorii afektéow muzycznych. Szymon Paczkowski w artykule po-
$wieconym racjonalistycznym podstawom muzycznej teorii afektéw pisze: ,,Poglad,
ze zdolno$¢ muzyki do przedstawiania i wyzwalania afektow jest jej przeznacze-
niem i szczegdlnym celem, ze wzbogaca jej byt i stanowi estetyczng wartos$¢,
uksztattowat sie dopiero pod koniec XVI wieku2. Oczywiscie nie da sie tej teo-
rii zastosowac bezposrednio do interpretacji muzyki wiekéw poézniejszych, zwlasz-
cza tej, ktora powstala poza systemem tonalnym dur-moll, jest ona jednak do-
wodem na istnienie pewnych — przez stuchaczy nie zawsze us§wiadamianych
- konwencji muzyczno-teatralnych. Innym przykladem naddawania znaczen
muzyce s3 wagnerowskie lejtmotywy, tak chetnie stosowane do dzisiaj, chociaz-
by w muzyce filmowej. W muzyce XX wieku system konwencji znaczeniowych
jest takze obecny, chociaz nie przybiera postaci skodyfikowanego i jednorodne-
go systemu jak w epokach dawniejszych. Czy jest obecny takze w Demiurgosie?

Opera Juliusza Luciuka pozbawiona jest uwertury. Zamiast niej na poczatku
spektaklu pojawia si¢ bardzo rozbudowany monolog Jakuba, poswiecony zagad-
nieniu tworzenia, tytulowemu Demiurgosowi, ktory, jak si¢ pozniej okaze, ma
determinujgce znaczenie dla calosci utworu. Funkcja instrumentalnego wstepu,
wprowadzajacego stuchaczy w nastr6j majacej sie zaraz rozegrac sceny, zostala
jednak posrednio zachowana. W partyturze prolog ten nie zostal wyodrebnio-
ny, stanowi integralna cze$¢ rozpoczynajacego sie wtasnie monologu. Pod wzgle-
dem harmonicznym opiera si¢ na wprowadzajacym w nastrdj niepokoju, dtugo

2 S.Paczkowski, O racjonalistycznych podstawach muzycznej teorii afektéw w swietle filozofii Kartezju-
sza, ,Barok” |, 1994, nr 1, s. 109.
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wybrzmiewajacym klasterowym dysonansie w partii instrumentéw smyczko-
wych i skonstruowany zostal na zasadzie narastajacych aleatorycznych powto-
rzef w partii instrumentéw detych. Pelni funkcje gwaltownego, petnego grozy
i niepokoju doprowadzenia do pierwszego kulminacyjnego punktu, jakim jest
rozpoczecie partii Jakuba. W tym momencie orkiestra milknie. Jednak ogromne
napiecie, zbudowane chwile przedtem przez zespét instrumentalny, nie opada.
Juz pierwsze wypowiedziane, a raczej za$piewane przez Jakuba stowo, ,,Demiurgos’,
opiera si¢ na ogromnym dysonansowym skoku w dét o interwatl septymy wiel-
kiej. Jest to zabieg bardzo dobrze znany w jezyku dramaturgii muzycznej juz od
poczatkéw opery. W ramach wspomnianej barokowej teorii afektéw muzycznych
taki chwyt kompozytorski nazwalibySmy exclamatio, czyli inaczej wykrzyknie-
niem. Figura ta ,moze wystepowac w réznych sytuacjach, najczesciej zwiazana
jest z wyrazaniem btagania lub prosby, wybuchem gniewu, trwogi, rozpaczy, tak-
ze z euforyczng rado$cig”3. Taki zabieg kompozytorski w dtugiej tradycji muzycz-
nej byl stosowany do zilustrowania bardzo silnych i gwaltownych stanéw emo-
cjonalnych.

Mozna powiedzie¢, ze rozpoczynajacy opere monolog Jakuba jest rodzajem
buntu, w ktérym bohater domaga si¢ mozliwosci tworzenia. Za pomoca muzy-
ki kompozytor stwarza wrazenie, jakoby wszystko, co nalezy do operowego $wia-
ta przedstawionego, wynikalo z aktu stworczego postaci scenicznej. Jakub za po-
moca swojego $piewu — jak Konrad z Mickiewiczowskiej Wielkiej Improwizacji
- kladzie ,,dfonie na gwiazdach jak na szklannych harmoniki kregach™. Wiasciwie
kazdy dzwigk orkiestry jest rezultatem i zarazem odpowiedzia na bardzo do-
kfadnie przytoczone stowa Schulzowskiego Traktatu o manekinach, wybrzmie-
wajace w partii Jakuba. To jego stowa zdajq sie sprawia¢, ze warstwa muzyczna
zaczyna istnie¢. Tekst Brunona Schulza ma czas, aby wybrzmie¢, i moze by¢ bar-
dzo wyraznie ustyszany, poniewaz akompaniament go nie zaglusza. Najwazniejszym
pragnieniem Jakuba jest tworzenie, chce na swojg miare stac si¢ Demiurgiem.
W jego monologu mozna wyodrebni¢ swoista wolte — od pelnego grozy i nie-
pokoju poczatku poprzez znacznie bardziej powsciagliwa czes¢ srodkowa do ko-
lejnego - tym razem konczacego monolog muzycznego exclamatio Jakuba, opar-
tego na stowach ,,Pragniemy Demiurgii”.

Monolog Jakuba jest dtugi, trwa okoto o§miu minut. Dopiero po nim do ak-
cji scenicznej zostaje wprowadzona kolejna postaé. Rozpoczyna sie duet Jakuba
ijego syna Jozefa. Nie nastepuje jednak nawigzanie dialogu miedzy nimi - par-
tia Jozefa ogranicza si¢ do powtarzania, prawie jak echo, stow wypowiedzianych
przez Jakuba. Rola ojca, w partyturze przewidziana na glos basowy, nadal jest
najwazniejsza nie tylko pod wzgledem muzycznym, jak w pierwszym monolo-

3 D.Szlagowska, Retoryka, w: tejze, Muzyka baroku, Gdarisk 1998, s. 35-36.
4 A Mickiewicz, Dziady. Czes¢ Ill, w: tegoz, Dzieta, t. 3, Warszawa 1955, s. 159.
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gu, lecz dostownie zaczyna narzucac i dyktowac tekst §piewany przez kolejne
postacie opery. Pojawiajaca si¢ po chwili partia chéru réwniez opiera si¢ na sto-
wach wypowiedzianych przez Jakuba. Poteguje to wrazenie, ze wszystko, co widz
obserwuje na scenie, wyptywa z jednego zrodta — ze stéw Jakuba. To, co mozna
by nazwa¢ postulatem demiurgii, postawionym przez niego na poczatku opery,
wydaje si¢ zrealizowane. Jakub staje si¢ scenicznym Demiurgiem. Nadal bardzo
wyraznie zakre$lona jest linia pomiedzy postugujacym sie tekstem literackim
Jakubem a reszta $wiata przedstawionego opery. Jozef, podobnie jak chor, nie
wprowadza w swoich partiach Zadnej nowej tresci znaczeniowej. Pelnig one taka
samg funkcje, jaka od poczatku spektaklu zarezerwowana jest dla orkiestry.
Stowa, ktdre od nich ustyszymy, nie maja znaczenia semantycznego, a ich §piew
jest istotny dopiero w kontekscie sytuacji scenicznej, w jakiej si¢ znalezli — jest
zbudowanym na jezyku niedookreslonych emocji muzycznym komentarzem do
partii Jakuba. Warto zauwazy¢, ze do tej pory ten dyskurs pomiedzy tekstem
Jakuba a warstwa muzyczna jest jedynym polem, na ktérym dokonuje sie to, co
mozna by nazwa¢ dialogiem. W libretcie nie nastepuje zawiazanie klasycznie
pojmowanego konfliktu, ktéry tworzylby sytuacje dramaturgiczng. Nastepuje to
na styku warstwy muzycznej i literackiej, co zostaje przedstawione scenicznie
poprzez skontrastowanie roli Jakuba i reszty calego aparatu wykonawczego.

W tak skonstruowanej rzeczywistosci Demiurgosa, wyplywajacej z inwencji
i woli tworzenia Jakuba, pojawia si¢ jednak nowy, niepasujgcy do niej element.
Wraz z pojawieniem si¢ na scenie Adeli komplementarny $wiat, konsekwentnie
budowany od samego poczatku opery, ulega przemianie. Adela - i jak sie p6z-
niej okaze, takze Bianka, czyli jedyne postacie kobiece pojawiajace si¢ w Demiurgosie
— s3 poza calg sferg mistycyzmu, ktdra dotyczy jedynie mezczyzn. Znamienne
jest, ze w operze w znakomitej wigkszoéci utrzymanej w nastroju powaznym kaz-
de pojawienie si¢ na scenie postaci kobiecej powoduje zmiang narracji zaréwno
muzycznej, jak i dotyczacej sanej opowiesci. Sceny z ich udzialem maja zabar-
wienie komiczne, dochodzgce niemal do groteski. Nie nalezg one do $wiata wy-
wodzacego sie z aktu stworzenia, czy raczej ,demiurgii’, dokonanego przez
Jakuba. Pierwsze stowa Adeli brzmig: ,,No prosze, Jakub [...] bedzie rozsadny”.
Wraz z nimi wszystko, co zostalo do tej pory stworzone przez Jakuba, majacego
pozycje niemal boska, ulega rozbiciu. Wprawdzie Jakub bedzie jeszcze obecny
w dalszej czgsci utworu, jednak ustyszymy go jedynie w trakcie kolejnego ko-
micznego fragmentu, znajdujacego si¢ pod koniec opery. Wejscie Adelii jej apel
o ,,bycie rozsadnym” w nieoczekiwany sposdb zmienia punkt cigzkosci calego
utworu. Jozef, do tej pory calkowicie bezwolny, pod absolutnym wptywem ojca,
niejako przez niego stworzony, staje si¢ gléwna postacia obrazu drugiego i trze-
ciego. Chaos przewarto$ciowania zostal bardzo dobrze odzwierciedlony w par-
tii orkiestry i chéru. Odstona druga rozpoczyna sie pelnym niepokoju i nerwo-
wosci fragmentem sonorystycznym, w ktérym kompozytor przewiduje takze
improwizacj¢ oraz elementy aleatorycznej przypadkowosci. Réwniez $piew Jozefa
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zostal pomyslany jako szereg minimalnych zmian agogicznych i dynamicznych,
co skutecznie poglebia nastrdj onirycznej niedookreslonosci. Liczne glissanda
choru zbudowane z ,,szeleszczacych” glosek — przejécie od .87, .52, 2, ,,82” i po-
wroét do ,,s” - s3 takze istotnym elementem budowania tej atmosfery.

W dalszych cze$ciach opery zaleznosci miedzy muzyka a librettem zostaty
uksztaltowane na tej samej zasadzie. W partyturze obecne sg w gtéwnej mierze
sonorystyczne srodki wyrazu, w partiach wokalnych uwage zwracaja melorecy-
tacja, gwizd czy nawet zwykla recytacja pozbawiona akompaniamentu muzyki.
Warsztat kompozytorski najpelniej ujawnia si¢ w groteskowym epizodzie zaty-
tulowanym Strazacy. Sceniczna ki6tnia pomigdzy Jakubem i Adelg staje si¢ pre-
tekstem do najpelniejszego w calej operze muzycznego popisu wirtuozerii kom-
pozytorskiej. Wykorzystane w partiach wokalnych techniki sonorystyczne, takie
jak gwizdy, szept, ,,quasi-jgkanie” czy liczne tremola, bardzo dobrze wspotgraja
z absurdalnoscig sytuacji scenicznej. Zabieg ten, w polaczeniu z pelnym dyna-
mizmu tekstem libretta, w ktérym bohaterowie obrzucaja sie inwektywami, stwa-
rza sytuacje sceniczng mocno kontrastujaca z raczej emocjonalnie powsciagli-
wym ogélnym charakterem opery.

W operze Demiurgos teksty Brunona Schulza zestawione z muzyka Juliusza
Luciuka nabierajg nowych, odmiennych znaczen. Muzyka kompozytora petni
funkcje komentarza do tekstu literackiego, co uwidacznia sie takze w tym, co
muzykolodzy nazwaliby ,koncertujagcym” potraktowaniem partii wokalnych.
Czgsto bardzo wyraznie zarysowuje si¢ dialog pomiedzy $piewakiem solistg a ze-
spolem orkiestrowym. Podczas §piewu solisty orkiestra milczy lub delikatnie,
cicho akompaniuje, natomiast podczas przerwy w narracji solisty pojawia sie
rozbudowany ,,komentarz” zespotu. Ten zabieg umozliwia wybitne zaakcento-
wanie znaczenia tekstu pochodzacego z opowiadan Brunona Schulza, a pod
wzgledem muzycznym pozwala na dtugofalowe stopniowanie napigcia emocjo-
nalnego. Poprzez zestawienie muzyki ze stowem zostajg jej naddane znaczenia
pozamuzyczne. Zastosowano tutaj specyficzny jezyk muzyczny, bedacy polacze-
niem dalekiego rezonansu barokowej teorii afektow muzycznych, oraz wykorzy-
stano inne sposoby naddawania warstwie dzwigkowej znaczen pozamuzycznych.
Takie znaczenia zyskuja u Juliusza Luciuka chociazby dysonansowe wspétbrz-
mienia czy powtarzajaca si¢ instrumentacja. Material muzyczny jest w Demiurgosie
tylko na pozdr ilustracyjny, pozostajacy jak gdyby na drugim planie, jednak bar-
dzo czesto wlasnie on umozliwia zbudowanie napigcia dramaturgicznego. Dla
widza spektaklu operowego moze by¢ odbierany jako ilustracja tej sfery $wiata
Brunona Schulza, ktérej nie daje sie nazwac jezykiem semantycznym. W ten
sposob uwidacznia si¢ swoisty dialog pomiedzy tekstem literackim a ,,komen-
tujacg” muzyka. Dynamika wzrasta dopiero po wypowiedzeniu waznej kwestii
solisty, co podkresla bardzo wyraznie, ze najwazniejsze w operze Juliusza Luciuka
jest stowo pochodzace z prozy Brunona Schulza. Glos solisty przez znaczng czes¢
opery jest na pierwszym planie i wszystko, co dzieje si¢ w muzyce, wynika bez-
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posrednio z jego stow. Jednak to narracja muzyczna wprowadza dramaturgie
w tym utworze i umozliwia stworzenie spdjnej opowiesci scenicznej. Material
literacki i muzyczny w Demiurgosie s3 ze soba bardzo $cisle, nierozerwalnie po-
wigzane. Wszystkie te wzajemne zaleznosci sprawiaja, ze opera Juliusza Luciuka,
mimo ze opiera si¢ w caloéci na cytatach z prozy Brunona Schulza, jest nowa,
niezalezng opowiescia sceniczng, osadzong w realiach znanych ze Sklepow
cynamonowych i Sanatorium pod Klepsydrg.



