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stowa kluczowe: Eugeniusz Knapik, Olivier Messiaen, programowosc
w muzyce organowej, Apokalipsa $w. Jana

Dla kompozytora niebedgcego organistg tworcze zblizenie sie do orga-
now jest zazwyczaj swego rodzaju ryzykiem i wyzwaniem. Decyduje
0 tym w pierwszym rzedzie techniczno-brzmieniowa idiomatycznos¢
instrumentu, lecz nie mniej wazny wydaje sie tez inny aspekt — symbo-
lika, jakg w naturalny sposéb obrosty organy na przestrzeni dziejow.
Jest to wszak ,,Swiety instrument”, oddany na wieczna stuzbe liturgii za-
chodniego chrzescijanstwa, oficjalnie obecny w KoS$ciele od momentu
wydania przez papieza sw. Witaliana (pontyfikat: 657-672 r.) stosownego
dekretu, konczacego ,pokute” instrumentu, w starozytnosci rzymskiej
akompaniujacego igrzyskom cyrkowym, w czasie ktorych gineli na are-
nach pierwsi wyznawcy Chrystusa. I na tym jednak nie dos¢ sakralnych
konotacji: sam charakter dzwieku organow — ,niekonczacy sie¢” w wymia-
rze horyzontalnym (czasowym), wszechogarniajagcy w wymiarze werty-
kalnym (dynamiczno-fakturalnym) — tworzy swoje wlasne uniwersum,
zdajace sie reprezentowac jaki§ wiecznotrwaty, duchowy }ad. Sposrod
wszystkich instrumentéw muzycznych, to organy stoja najblizej granicy
rozdzielajacej musica instrumentalis od musica mundana.

Z punktu widzenia badacza, uprawnione jest zatem co najmniej do-
mniemanie jakiego$ wyjatkowego powodu, dla ktorego tworca niezwia-
zany z organami decyduje sie komponowac na ten instrument. Czy jest
jaki$ szczegolny rodzaj muzycznej wypowiedzi, mozliwy tylko na or-
ganach, jakis obszar tresci, ktory wrecz zada tego konkretnego srodka
wykonawczego? Powyzsze pytania domagajg sie odpowiedzi zwlaszcza
w przypadku kompozytoréw dla ktérych dyskurs o wartosciach i sensie
jest fundamentalna racja bytu muzyki, a do takich zalicza sie niewatpli-
wie Eugeniusz Knapik. Versus I to pierwszy i jak dotad jedyny jego utwor
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organowy!, choc¢ liczebnik zawarty w tytule sugerowalby perspektywe
przysztej kontynuacji gatunku. Wiedziony mysla o istnieniu w tymze dzie-
le pewnej architektury znaczen, w niniejszym eseju podejme probe ich
wskazania i wyjasnienia.

Nietrudno spostrzec, poSrdd jakiej scenerii historycznej Knapik sta-
wial kolejne nuty Versus I. Wprowadzony w Polsce uchwalg Rady Panstwa
13 grudnia 1981 roku stan wojenny trwatl przez caly kolejny rok — zostat za-
wieszony 31 grudnia, a wreszcie oficjalnie zniesiony 22 lipca 1983 roku. Po-
wszechnie rozpoznawalnym symbolem katastroficznego nastroju i trwogi,
jaka ogarnela spoleczenstwo polskie w pierwszych dniach najciemniejszej
W naszej powojennej historii ,narodowej nocy”, stala sie stynna fotografia
autorstwa Chrisa Niedenthala, wykonana w Warszawie 14 grudnia 1981
roku. Trudno bowiem o trafniejsza alegorie tego czasu, niz widok zolnie-
rzy Ludowego Wojska Polskiego przy wozie opancerzonym SKOT, stojacym
przed fasada kina ,,Moskwa”, na ktorej zawieszony jest banner reklamuja-
cy projekcje filmu Czas apokalipsy (1979) Francisa Forda Coppoli.

Czy w owym czasie mogla powsta¢ muzyka inna niz taka, ktéra ,za-
dziwia, wrecz wstrzgsa niestychana sila wyobrazni kompozytorskiej, gra-
dacja brzmienia do najwyzszej potegi, dynamika i wyrazistos$cig zmien-
nych wizji dZzwiekowych”, jak pisze poruszony utworem Knapika Bohdan
Pociej?? Jest to ,muzyka o niezwyklym ladunku dramatycznym, o po-
teznych zderzeniach plaszczyzn brzmieniowych, tworzona jakby z my-
§la o wielkich przestrzeniach akustycznych gotyckich katedr”® — dzieli
sie zadziwiajaco podobnym wrazeniem Stanistaw Kosz. Po wielu latach,
jakie uplynely od wydarzen stanu wojennego, 6w naoczny Swiadek po-
wstawania utworu bez watpliwosci stwierdza, ze na ekspresyjny ksztatt
Versus I ,nie mogly nie mie¢ wplywu tragiczne wydarzenia pierwszych
miesiecy po odebraniu narodowi jego wolnosci...”.

Ten apokaliptyczny lejtmotyw zawiera sie jednak w utworze Knapi-
ka nie tylko implicite, na prawach dziejowego kontekstu i subiektywnie
odczuwanej ekspresji, lecz najzupelniej dostownie. Kompozytor czyni
bowiem mottem Versus I cytat poczatkowego wersetu 21. rozdziatlu ostat-
niej ksiegi Nowego Testamentu®, podajac go w wers;ji tacinskiej i polskie;j:

1 Kompozycja, zamdéwiona przez festiwal Internationale Orgelwoche w Norymberdze,
powstaje wiosna 1982 roku (zob. Eugeniusz Knapik, Versus I, [w:] 38 Miedzynarodowy
Festiwal Muzyki Wspdtczesnej ,Warszawska Jesien” ‘95: 16-23 wrzesnia, red. Jan Grzy-
bowski, Olgierd Pisarenko, ,Warszawska Jesien”, Warszawa 1995, s. 65), by 19 czerw-
ca zabrzmie¢ w kosciele Sw. Wawrzynca w tymze miescie, prawykonana przez Jézefa
Serafina. Adresatem dedykacji utworu jest Julian Gembalski (zob. Iwona Bias, Euge-
niusz Knapik. Kompozytor i pianista, Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskie-
go, Katowice 2001, s. 61).

Bohdan Pociej, W kregu Messiaena, ,Ruch Muzyczny” 1984, nr 15, s. 22.

Stanistaw Kosz, O muzyce Eugeniusza Knapika, [w:] I. Bias, Eugeniusz Knapik..., dz. cyt.,
s. 103.

Tamze.

5 Zinnych utworéw organowych wprost inspirowanych Janowa Apokalipsq, jakie powsta-
ty w ostatnich dziesiecioleciach XX wieku, wymienmy Jeana Langlais’go Cinq Médita-
tions sur UApocalypse (1972-73) czy Lionela Rogga Deux visions de U'Apocalypse (1995).
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Et vidi caelum novum et terram novam. Primum enim caelum et prima terra
abiit, et mare iam non est.

I widzialem nowe niebo i nowa ziemie. Albowiem pierwsze niebo i pierwsza
ziemia przeminely i morza juz nie mas.

Werset ten stanowi brame do dwdch koncowych rozdzialéw Apoka-
lipsy, w ktorych autor relacjonuje czytelnikowi ostatnia wizje otrzymane-
go na wyspie Patmos objawienia: obraz ,Nowego Jeruzalem”, miasta kro-
lowania Bozego, w ktorym ,ani zaloby, ni krzyku, ni trudu juz nie bedzie”
(Ap 21, 4)". Owa wieczna i Swieta rzeczywisto§¢ ma nastac¢ po ostatecz-
nym zgladzeniu wrogoéw i odbyciu przez triumfujgcego Chrystusa sadu
na wszystkimi ludzmi (Ap 20).

W pismach licznych chrzescijanskich komentatoréow, ktérzy w cig-
gu wiekow omawiali szczegélowo Ksiege Objawienia, ujawniaja sie dwa
zasadnicze problemy dotyczace cytowanego przez Knapika wersetu.
Pierwszym z nich jest zagadnienie istoty ,nowego nieba” i ,nowej zie-
mi” — czym wlasciwie sa 1 w jakiej relacji pozostajag do swoich poprzed-
niczek: ,pierwszego nieba” i ,pierwszej ziemi”? Najszerzej referujacy te
sprawe wspoiczesny polski teolog, ks. Janusz Czerski (ur. 1935), dostrzega
wyraznie dwie szkoly interpretacyjne, rozwijane juz od starozytnosci: te
opowiadajaca sie za koncepcja ,nowej ziemi i nowego nieba” jako od-
nowionego ,starego swiata”, i druga, uznajaca ,nowy swiat” za zupeinie
inng rzeczywistos¢, niezwigzang z poprzednio istniejaca?®.

Za pierwsza koncepcja opowiada sie miedzy innymi $w. Beda Czci-
godny (zm. 735), ktory odczytuje rzeczony werset w ten sposob, ze

postac tego Swiata zostanie strawiona przez zar ogni niebieskich, by niebo i zie-
mia przeobrazily sie na lepsze oraz by owa postac, dzieki wlasciwosci obydwu
przemian, stala sie odpowiednia i zgodna z nieskazitelnoscig i nieSmiertelnoscia
cial Swietych?®.

6 Obie wersje jezykowe cytatu przytoczone za wydaniem PWM (1992). Jak udalo sie
ustali¢ autorowi, przeklad lacinski zgodny jest z Wulgatq klementyriskq (Apocalyp-
sis 21:1), podczas gdy ttumaczenie polskie pochodzi z Biblii warszawskiej (Obj. 21:1).
Ta druga, wydana z inspiracji Brytyjskiego i Zagranicznego Towarzystwa Biblijnego
w 1975 roku, pozostaje od tego czasu w powszechnym uzytku liturgicznym i prywat-
nym w polskich wspdlnotach protestanckich [zob. Tomasz Lisowski, Relikty leksykalne
szesnastowiecznej czeskiej Biblii kralickiej w Nowym Testamencie Biblii warszawskiej
(1975), ,Slavia Occidentalis” 2012, nr 69, s. 157]. Kompozytor, zapytany przez autora
o przyczyne postuzenia sie tym akurat przekladem, wskazal na dzielo przypadku.

7  Zob. Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu w przekladzie z jezykéw oryginalnych,
red. ks. Kazimierz Dynarski SAC, Pallottinum, Poznan 2012, s. 1626.

8 Janusz M. Czerski, Apokalipsa Swietego Jana. Komentarz. Czes¢ III. Ap 14-22, Wydziat
Teologiczny Uniwersytetu Opolskiego, Opole 2020, s. 137.

9 Beda Czcigodny, Komentarz do Apokalipsy swietego Jana, przel. i opr. ks. Dariusz Sztuk
SDB, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Kardynata Stefana Wyszynskiego, War-
szawa 2019, s. 126.
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WczesnosSredniowieczny anglosaski benedyktyn uznaje zatem kon-
cepcje glebokiej transformacji, a nie zniszczenia obecnego Swiata na kon-
cu czasow. Bardzo bliski tej tezie jest rowniez szwajcarski teolog Hans
Urs von Balthasar (1905-1988), dla ktorego ,,nowe niebo i1 ziemia” sa do-
pelnieniem i catkowitym udoskonaleniem przez Boga Jego wczesSniejsze-
go stworzenia:

Mimo iz [...] czytamy: ,bo pierwsze niebo i pierwsza ziemia przeminely, i morza
juz nie ma” (21, 1), nie znaczy to, ze Widzacy ujrzal inne niebo i inng ziemie. W
stowach zasiadajgcego na tronie Boga: ,,Oto czynie wszystko nowe” (21, 5) jest
jedno i drugie: ciagtos¢ tego, co byto (,wszystko”), i calkowita przemiana (,no-
we”)10,

W opozycji do Balthasara staje zwolennik drugiej szkoty, 0. Augustyn
Jankowski (1916-2005), ktory bez dania zastrzezen orzeka, ze nowy Swiat
wprost zastapi stary, a podpiera sie w tej opinii mnogimi apokaliptyczny-
mi przepowiedniami, pochodzacymi z innych fragmentow Biblii, apokry-
fow czy starozytnych pism rabinicznych!!. Co wiecej, wedtug Czerskiego
juz sam autor ostatniej ksiegi Nowego Testamentu przychyla sie do tego
pogladu, o czym ma $wiadczy¢ uzyta przezen forma przeszla czasowni-
ka — anfj\@av (,0deszly”), a takze fakt zastgpienia tréjstopniowego ob-
razu Swiata (niebo - ziemia — morze) obrazem dwustopniowym (nowe
niebo — nowa ziemia). Komentator zastrzega wszakze, iz ,,obraz nowego
stworzenia nie ma jednak obiektywnego, rzeczywistego znaczenia. Jest
to bowiem metafora eschatologicznego zbawienia i wspdlnoty wiernych
z Bogiem”12,

Drugi problem interpretacyjny zwigzany z omawianym wersetem
formuluje jako eksklamacje sw. Beda: ,Czytamy przeciez, ze pojawig sie
nowe niebo i nowa ziemia, ale nie ma nic o nowym morzu!”3. Istotnie,
calkowity przepadek ,wielkiej wody” jest tu zastanawiajacy, ale wytlu-
maczalny w $wietle retoryki biblijnej. O. Jankowski wyjasnia, ze ,woda
w wielkiej ilo$ci, czyli morze [...] jest symbolem zagrozenia czlowieka
w jego calym zyciu i fizycznym, i moralnym”4. ZapowiedzZ ostatecznej
anihilacji tego czyhajacego na czlowieka niebezpieczenstwa, a zatem —
proroctwo zniesienia wszelkich pokus i okazji do grzechu - poczytuje au-
tor jako ,wspanialg, pocieszajaca mysl Apokalipsy”?°.

10 Hans Urs von Balthasar, Ksiega Baranka. Medytacje nad Apokalipsq sw. Jana, przel.
Wieslaw Szymona OP, Wydawnictwo WAM, Krakéw 2005, s. 93.

11 Apokalipsa swietego Jana. Wstep — przektad z oryginatu - komentarz, opr. Augustyn
Jankowski OSB, Pallottinum, Poznan 1959, s. 273.

12 ].M. Czerski, dz. cyt., s. 137.
13 Beda Czcigodny, dz. cyt., s. 126.

14 Augustyn Jankowski OSB, Rozmowa o Apokalipsie, Tyniec Wydawnictwo Benedykty-
néw, Krakéw 2017, s. 145.

15 Tamze.
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Skad tak negatywne konotacje ,wielkiej wody”? Ot6z biblijna symbo-
lika morza mies$ci zamieszkujgce w nim mityczne potwory, wrogie Bogu
(Lewiatan, Rahab, Smok, Waz). Jak wskazuje o. Jankowski, juz pierwszy
autor calosciowego komentarza do Apokalipsy, Andrzej z Cezarei (VI-
VII w. n.e.), postrzegal morze jako ,symbol zmiennos$ci doczesnej”. Jesz-
cze wczesniej, apokaliptyczne pisma judaizmu tlumaczyly destrukcje
morza jako skutek jego wysuszenia spowodowanego pozarem Swiata'é.

Kinga Kiwala zauwaza, zZe topos morza jest jednym z wazniejszych
w tworczosci Knapika, a w niektorych kompozycjach odgrywa wrecz
role kluczowa, by wymieni¢ Tak jak na brzegu morza... (1977), powstale
w bliskim sasiedztwie omawianego utworu organowego Wyspy (1983),
czy opere Moby Dick (2010)". Przyczyna przywigzania kompozytora do
tego motywu tkwi w samej istocie jego tworczosci:

Zasadniczo nie jest ono [morze — przyp. B.B.] uyjmowane przez kompozyto-
ra w kluczu sensualnym, quasi-impresjonistycznym, jako obraz natury latwo
poddajacy sie umuzycznieniu, lecz przede wszystkim gleboko symbolicznym,
a nawet filozoficznym. Interesujace jest, ze spo$réd wielu opozycyjnych niekie-
dy sensow i zabarwien aksjologicznych kojarzonych z archetypowym obrazem
natury, kompozytor skupia sie zazwyczaj na wybranych: przede wszystkim na
problemie czasu, przemijania i ludzkiej kondycji, unikajac jednak odpowiedzi
latwych, jednoznacznych czy moralizatorskich?s.

W Wyspach — drugim obok Versus I utworze, gdzie na plaszczyznie se-
mantycznej spotykajg sie ze sobg morze i ziemia — nie stanowia one rze-
czywistosci kontradyktoryjnych, a pozostaja w substancjalnej lacznosci,
bedac, jak pisze sam kompozytor, ,dwoma stanami istnienia materii”*°.
Jeszcze bardziej intrygujace i wiecej wyjasniajgce jest jednak to, jakiej
metaforze stuza tu owe dwie sfery natury: czas, w ktérym uchwytny jest
wzrokiem staty 1ad, to ,nasz Czas”, czas jednostkowego zycia ludzkiego®.
Latwo dojs¢ do wniosku, ze o ile dla kazdego czlowieka tytulowa wyspa
jest subiektywnie czym$ najwazniejszym, wrecz jedynym co posiada, tak
stanowi ledwie epizod na czasoprzestrzennej mapie wszechbytu, a tym
wlasnie jest w tej konstrukcji morze.

Majac zarysowany krag idei, w ktore wpisany jest Versus I, przejdzmy
do omowienia ich realizacji w samym utworze. Probujac ujac¢ problem
gatunkowo-konstrukcyjny tej kompozycji, Witold Zaborny definiuje ja
jako ,rodzaj poematu na organy o strukturze formalnej wymykajacej sie

16 Apokalipsa..., opr. A. Jankowski, dz. cyt., s. 273.

17 Kinga Kiwala, Pokolenie Stalowej Woli. Eugeniusz Knapik, Andrzej Krzanowski, Alek-
sander Lason. Studia estetyczne, Akademia Muzyczna, Krakow 2019, s. 365.

18 Tamze.
19 Zob. I Bias, dz. cyt., s. 62.
20 Tamze.
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jednoznacznej klasyfikacji”?. Jesli dostrzec tu okreslenie ogdlne, wska-
zujace na ekstrapolacje do muzyki organowej kategorii poematu symfo-
nicznego (rezygnujacego jak wiadomo z formy apriorycznej na rzecz tre-
$ci jako czynnika strukturyzujacego), jest ono jak najbardziej adekwatne.
Z uwagi jednak na przebieg formy i rodzaj ekspresji, mozna utworowi
Knapika nada¢ miano dramatu — dramatu w czterech odstonach. Kluczo-
wa racja tego podzialu jest rola inicjalnej, podstawowej komorki melo-
dyczno-harmonicznej, ktéra — pojawiajac sie w postaci pierwotnej czte-
rokrotnie - stanie sie zarzewiem trzech kolejnych odston (od s. 3, t. 1; od
S.6,t.1,0ds. 12, t. 8)%, by wreszcie zamknac kompozycje (od s. 20, t. 4).

Owa komorka zostaje zaprezentowana w najciemniejszym rejestrze
instrumentu — kompozytor wykorzystuje dzwieki najnizszego odcinka
skali manualtu organowego, tj. oktawy wielkiej, oraz 16-stopowego glosu
pedalowego. Wpisana w mroczne i ciche, lecz swoiscie surrealne brzmie-
nie, rysuje sie struktura dzwiekowa okreslona oscylacja pomiedzy dzwie-
kami es i e, to jest malej i wielkiej tercji od burdonowego dzwieku c. Zo-
staje ona opisana dwoma innymi dZzwiekami: od dotu b i od gory fis (zob.
przyklad 1).
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Przyklad 1. Eugeniusz Knapik, Versus I, s. 3, t. 1-8. © PWM 1992

Juz na tym wstepnym etapie ksztaltowania formy, w miejscu, gdzie
twdrca stawia gldowna teze swojej kompozycji, mozna rozpoznac podo-
bienstwo do estetyki i retoryki Oliviera Messiaena (1908-1992), z pew-
nosciag najwazniejszego XX-wiecznego tworcy muzyki organowej oraz
postaci osobiscie wiele znaczacej dla Knapika i jego pokolenia. Co do in-
spiracji autorem Dziesieciu spojrzen na Dzieciqgtko Jezus nie ma watpli-
wosci Pociej?®; Marta Szoka za$, bardziej precyzujac ten poglad, dostrze-
ga, ze rysujaca sie juz tutaj biegunowos¢ tonalna c-Fis, konsekwentnie
konstruowana przez Knapika w dalszych fazach utworu, jest zbiezna

21 Witold Zaborny, Oblicze stylistyczne twérczosci organowej na Slgsku w XX wieku, Aka-
demia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego, Katowice 2010, s. 90. Dokladne omé-
wienie przez autora budowy utworu na s. 90-95.

22 Dla wygody poruszania sie po zapisie utworu Knapika, w ktérym kreski taktowe majg
charakter orientacyjny i sg traktowane do$¢ swobodnie, podaje wpierw numery stron
w publikacji (wyd. II, PWM, Krakéw 1992), potem za$ numery taktéw na danej stronie.

23 B.Pociej, dz. cyt., s. 22.
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z symbolicznym sposobem funkcjonowania identycznej opozycji w twor-
czoSci Messiaena®.

Autorka porownuje Versus I z wczesnym Dyptykiem (1930) Messia-
ena®, my zas sprobujmy odnie$¢ omawiane dzielo do jednego najwaz-
niejszych utworéw organowych francuskiego kompozytora. Wiele po-
dobienstw z dzielem Knapika - formalnych i treSciowych — wykazuje
bowiem Combat de la Mort et de la Vie (Walka pomiedzy smierciq i Zy-
ciem), czyli czwarta wizja z cyklu Les Corps glorieux (Ciata uwielbione,
1939). Dzielu temu - podobnie jak Versus I — patronuje motto, w tym
przypadku kompilacja wersetu z sekwencji Victimae paschali laudes oraz
poczatku introitu Resurrexi, et adhuc tecum sum — propriow z mszy nie-
dzieli wielkanocnej: ,Smier¢ i zycie stoczyly z sobg walki dziwne: Umarty
zycia wodz - rzadzi zywy. [I rzekt: moj Ojcze,] zmartwychwstalem i wcigz
jestem z Tobg”?. Poniewaz paralela teologiczna pomiedzy pascha Chry-
stusa a ustanowieniem ,Nowego Jeruzalem” na koncu czasow wydaje sie
by¢ czytelna (przejscie od Smierci do zycia — zaglada starego Swiata i usta-
nowienie nowego), rowniez zasadna jawi sie analityczna konfrontacja
wyrostych z tych inspiracji utworow.

Podobnie jak u Knapika, na poczatku kompozycji znajdujemy waha-
nie pomiedzy dZzwiekami e i es jako wielka i malg tercja dZwieku c, a tak-
ze od razu przeciwstawiajace sie temu ukladowi fis. Cho¢ 6w konstrukt
dzwiekowy zaprezentowany jest w ramach monodycznego, krotkiego te-
matu (t. 1-2, zob. przyklad 2), podobnie jak w Versus I daje sie on slyszec
W najnizszej oktawie manuatu.
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Przyklad 2. Olivier Messiaen, Combat de la Mort et de la Vie, t. 1-3. © Editions Leduc 1942

Pierwsza odstona Versus I (s. 3-5) pelni funkcje ekspozycji, opano-
wanej przez gesta brzmieniowa pomroke zdeterminowana dzwiekowo
komorka podstawowg, ktorej obecno$¢ powoduje narzucenie pottonu

24 Marta Szoka, Polska muzyka organowa w latach 1945-1985, Wydawnictwo ,Astra”,
}6dz 1993, s. 34.

25 Tamze.

26 ,Lamort etla vie ont engagé un stupéfiant combat; ’Auteur de la vie, aprés étre mort,
vit et régne; et il dit: Mon Pére, je suis ressuscité, je suis encore avec toi”. Thum. Mszat
rzymski, przel. i opr. oo. Benedyktyni z Opactwa Tynieckiego, Pallottinum, Poznan
1963, s. 415, 413.
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(zaleznosc¢ es—e) i trytonu (zaleznos¢ c—fis) jako fundamentalnych interwa-
6w tejfazy formy. Dwie kolejne odstony (s.6,t.1-s.12,t. 7orazs.12,t.8-s.18,
t. 11) mozna widzie¢ jako odpowiadajace sobie rozbudowane segmenty
przetworzeniowe, gdzie rozgrywa sie wlasciwa akcja dramatu. Dyna-
miczna, wielowgtkowa narracja w obu przypadkach bierze trajektorie
dochodzenia do kulminacji i wycofywania sie z niej. Osobna rola przy-
pada ostatniej, kodalnej odstonie (s. 19, t. 1-s. 20, t. 9), ktorej mistyczny
wyraz i struktura, znaczaco odmienne od poprzedzajacej ja rzeczywisto-
$ci muzycznej (czego szczegllnym przejawem jest wprowadzenie przez
kompozytora cytatu z X Symfonii Gustava Mahlera), czynia ja decydujaca
fazg utworuy, tak w sensie formy, jak i bogactwa znaczen.

Wobec opisanej wyzej architektoniki dziela, nalezy wskaza¢ na cha-
rakterystyczne momenty wspolne, powtarzajace sie w poszczegolnych od-
stonach dramatu, jako te, ktore pod wzgledem hermeneutycznym niosa
najwiecej tresci. Poza prezentacja podstawowej komorki c-es/e, jednakiej
dla poczatkow trzech pierwszych odston, kluczowe wydaja sie trzy takie
momenty. Dwa z nich — moment figuracyjno-toccatowy i kulminacyjny — sa
ze soba mocno sprzezone narracyjnie. W odstonie drugiej genre toccato-
wy (Presto, s. 8, t. 3-5) stanowi krytyczne stadium tragicznej walki, prze-
chodzacej w kulminacje, ktorej potege buduje szeroka, quasi-choralowa
faktura oraz harmonia, ufundowana zrazu na kwartsekstowym akordzie
D-dur (s. 8, t. 6). To napiecie o wyraziScie dominantowym charakterze zda-
je sie by¢ przelomowe i otwierac droge do ostatecznego celu — osiggniecia
»~howego nieba i ziemi”. Ekstatyczna nadzieja okazuje sie jednak plonna:
harmonia szybko wytraca swdj jasno wyznaczony wektor, pograzajac sie
w coraz to ostrzejsze dysonanse; faktura rzednie, a caly uklad glosow —
wraz z patopoicznie opadajacym sopranem — zdaza w kierunku najniz-
szego rejestru instrumentu (s. 8, t. 6; s. 7, t. 7). Znow muzyke paralizuje
wspotbrzmienie c-es. Walka zostaje wprawdzie desperacko wznowiona,
co styszymy w kolejnej ,toccacie”, tym razem popedliwej i mechanistycz-
nej (Con moto - Presto, s. 10, t. 1; s. 12, t. 1)¥, wszakze i tutaj nie przynosi
skutku, ulegajac gwaltownej abrupcji. Bardzo podobny schemat przepro-
wadza kompozytor w odslonie trzeciej: wpierw ,toccata” (s. 16, t. 1-6), po-
tem kulminacja i jej wygasniecie o ksztalcie niemal identycznym jak po-
przednio (s. 17, t. 1-11), wreszcie — figuracje, oznaczajace nieudang probe
wznowienia zmagan (s. 18, t. 1). Swiatlo w tunelu gasnie i tym razem.

Trzecim momentem charakterystycznym jest recytatyw, pojawiajacy
sie w zakonczeniu trzech pierwszych odston dramatu. Jako byt muzyczny
wyraznie wyrdzniajacy sie swoja innoscia na tle budowanych przez kom-
pozytora obrazéw wyrazowo-brzmieniowych, sprawia wrazenie czego$
przychodzacego niejako z zewnatrz, spoza postrzegalnego Swiata?.

27 Jak zanotowal w rozmowie z kompozytorem Zaborny, fragment ten zostat wprowa-
dzony wtdrnie, juz po prawykonaniu utworu. W. Zaborny, dz. cyt., s. 93.

28 Wrazenie to jest wsparte wysokobrzmigca registracja: po pierwszej odslonie styszymy
recytatyw grany na glosie 4-stopowym (czyli transponujacym oktawe w gore), po dru-
giej za$ — na 2-stopowym (dajacym wysokos$¢ dwie oktawy wyzsza niz wskazuje zapis).
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Skoro zas$ ,recytatyw”, to ,,stowo” — mozna wiec widziec tu rodzaj ,,0b-
jawienia” czy ,proroctwa”, skierowanego do wyczekujacych ,nowego
Swiata”. Byloby to o tyle zasadne, ze dwie pierwsze demonstracje recyta-
tywu (s. 5, t. 1-2 oraz s. 12, t. 6) bazuja na dzwiekach ¢, f, fis1 h — znajdzie-
my tu zatem dzwieki ,,ziemi” (¢) i ,nieba” (fis) oraz dZwiek o pdtton nizszy
od tego drugiego, czyli zapowiadajgcy najpewniej bardzo bliskie nadej-
$cie wiecznosci. To wlasnie na tej wysokosci w obu przypadkach konczy
sie recytatyw. Jest to szczegolnie pokrzepiajgace w przypadku zakoncze-
nia odstony drugiej: mimo przegranej walki, pozostaje jeszcze wiara i na-
dzieja, zabezpieczona przystana spoza ,pierwszej ziemi” obietnicg (zob.
przyklad 3).
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Przyklad 3. Eugeniusz Knapik, Versus I, s. 12, t. 6. ,Recytatyw II”. © PWM 1992

Inaczej dzieje sie niestety po odstonie drugiej (zob. przyklad 4). W tej
wersji recytatywu kompozytor zmienia wysokos$ci dzwiekow, stosuje sze-
rokie interwaly i nadaje melodii kierunek descendentalny, zatrzymujac
ja na Cis — jedynie o pétton wyzszym od najnizszego dzwieku manuatu.
Po drugim juz niepowodzeniu poniesionym w walce fragment ten wyra-
za tragiczng mysl o utracie ,nowego nieba i ziemi”.
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Przyklad 4. Eugeniusz Knapik, Versus I, s. 18, t. 10. ,Recytatyw II”. © PWM 1992

Choc¢ — co oczywiste — rownie silnie jak u Knapika okreslona topo-
sem walki pierwsza czesc¢ (t. 1-58) Combat Messiaena takze wykorzystu-
je kategorie gatunkowa toccaty i operuje pelnym patosu dramatyzmem,
narracyjne watki utworu ukladaja sie wedlug jasno wytyczonego planu,
wspieranego precyzyjnie sformulowang zasada. Oto wyeksponowany
w dwoch pierwszych taktach temat, pojawiajgcy sie periodycznie w basie
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w ritornelach pomiedzy fragmentami toccatowymi, jest transponowany
coraz wyzej, brzmigc kolejno od As (t. 13-17), d (t. 29-32) i Fis (t. 33)%.
Zwarcie tematu z toccata zachodzi w t. 40, by wsrod pietrzacego sie tu-
multu doprowadzi¢ do kulminacji w t. 46-48. Od tego momentu role sie
odwracaja: w partii manuatu goruje glowny temat, zas w partii pedatlowej
grzmi rozpoczynajacy sie od trytonu motyw ais—e—cis (t. 49-52). W zakon-
czeniu pierwszej czesci utworu zarysuje sie imaginatio crucis, a ostatnim
gestem bedzie akord cis—es-h-d-a, o wyraznie dominantowym cigzeniu
ku fis (t. 56-58, zob. przykilad 5).
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Przyklad 5. Olivier Messiaen, Combat de la Mort et de la Vie, t. 56-58. © Editions Leduc 1942

Wroémy do Versus I. Wyczekiwana koda, nastepujaca po pauzie ge-
neralnej od Largo, contemplativo (s. 19-20), zdaje sie wreszcie kierowac
stuchacza ku ,niebianskiemu” Fis-dur. Sekwencja dziewieciu akordow
w molto largo, zakonczona na dysonujacym wspotbrzmieniu c-des—a- cis,
stwarza napiecie harmoniczne, ktére sugeruje zblizajace sie, tak wycze-
kiwane przez caly utwor rozwiazanie.

Slyszymy wowczas po pauzie generalnej fragment X Symfonii Fis-dur
Gustava Mahlera (Andante — Adagio, t. 25-26; u Knapika: s. 19, t. 12-13,
zob. przyklad 6). Wedtug Szoki jest to przypadek cytatu wyizolowanego,
ktory przynosi utworowi naddatek czysto zewnetrznego kontekstu, a po-
nadto oba przywolania - stowne (poczatkowe motto) i muzyczne — funk-
cjonuja tutaj w sprzezeniu, sa nacechowane semantycznie i ,maja cha-
rakter gleboko symboliczny”*°. Wszystko wskazuje wiec na to, ze goraca
tesknota za ,nowym niebem” i wiecznym zbawieniem zostala wreszcie
spelniona, a proroctwo przerodzilo sie w rzeczywistosc.

29 Temat jest tu wprawdzie w zapisie umieszczony nizej — w oktawie wielkiej, ale to ze
wzgleddw dynamicznych, dla uzyskania mocnego brzmienia w pedale.

30 M. Szoka, dz. cyt., s. 34-35. Autorka wyraza opinie, ze wlasciwie kazde z symfonicz-
nych Adagiow Mahlera, w ich fragmentach muzycznie zakomponowanych jako
»przebicie do $wiatta”, mogloby postuzy¢ Knapikowi za cytat o tej samej funkcji sym-
bolicznej. Powzieta przez kompozytora decyzja ma by¢ jednak najzupelniej nieprzy-
padkowa, albowiem ,,wybo6r wlasnie X Symfonii wskazuje, jak wazne jest dla kompo-
zytora identyfikowanie sie z przytoczona obcg mys$la. Zatem juz nie tylko kryteria
estetyczne rozstrzygaja o obecnosci cytatu”. Zob. tamze, s. 35.
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Przyklad 6. Eugeniusz Knapik, Versus I, s. 19, t. 11-14. Cytat z X Symfonii G. Mahlera.
© PWM 1992

Odpowiednikiem Mahlerowskiego cytatu — w znaczeniu formalnym
1 wyrazowym - jest w Combat Messiaena poczatek czesci drugiej utworu
(t. 59-100), takze w Fis-dur, opatrzony okresleniem ,w stonecznym po-
koju Boskiej Milosci” (,dans la Paix ensoleillée du Divin Amour”), maja-
cym by¢ zarazem dyrektywa wykonawcza i wskazaniem na symbolike
rozpoczynajacego sie wlasnie odcinka kompozycji (zob. przyklad 7). Dra-
matyczny temat czesci pierwszej okazuje sie tu ,tematem zycia” - em-
blematem triumfujgcego nad Smiercig Chrystusa. ,Stoneczny pokoj”, do-
Swiadczany jako stan niewymownie blogiej kontemplacji, bedzie trwaly
i zawiedzie stuchacza statecznie ku zakonczeniu.
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Przyklad 7. Olivier Messiaen, Combat de Mort et de la Vie, t. 59-61. © Editions Leduc 1942

Czy i tak stanie sie w Versus I? Cezurg, po ktdrej przychodzi roz-
czarowanie i Swiadomos¢ zludzenia, jakim okazaly sie ,nowe niebo”
i ,nowa ziemia”, jest urastajacy w gore siedmiodzwiek c-h-f~fis—cis—g—d.
Po pauzie generalnej nastepuje konicowe Largo (s. 20, t. 3-9), rozpoczete
oSmiodzwiekiem d-fis-gis—cis—a—h—es—f. Z przedstawionego nam nastep-
nie, trwajacego do ostatniej chwili zmagania (cho¢ w piano) pomiedzy
dzwiekami es i e - odbywajacego sie w wymiarze zarowno wertykalnym,
jak i horyzontalnym — wychodzi zwyciesko ten pierwszy (zob. przyklad 8).
~Nowe Jeruzalem” zostalo zatem jedynie ukazane, lecz nie dane. Opo-
wies$¢ o upragnionej wiecznosci powraca do punktu wyjscia.
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Przyklad 8. Eugeniusz Knapik, Versus I, s. 20, t. 1-9. Zakonczenie utworu. © PWM 1992

Jakze inne jest zakonczenie Messiaenowskiej Walki! ,Boska Milos¢”
zwycieza w niej ostatecznie, ,pokonujac” mala tercje (a, t. 98) dzwieku
finalis i wyrazajac swoj triumf w stabilnym, ,wiecznotrwalym” akordzie
tonicznym fis—ais—cis—dis (zob. przykilad 9). Wymownym potwierdzeniem
absolutnego wypelnienia sie Boskiego planu jest tu dodatkowo fakt za-
mkniecia utworu w dokladnie stu taktach. Liczba ta stanowi bowiem
dziesieciokrotnos$c¢ dziesigtki, oznaczajgacej w Biblii doskonato$c¢3t.
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Przyklad 9. Olivier Messiaen, Combat de Mort et de la Vie, t. 98-100. © Editions Leduc 1942

Czy ,nowe niebo” i ,nowa ziemia” zostaja w Versus I osiggniete? Jak
pisze Kosz, koda utworu z cytatem X Symfonii Mahlera przynosi tej mu-
zyce ,pelne wyzwolenie”s2. Prawda jest, Zze w refleksyjnym epilogu dzieta
,INorza juz nie ma” — groza zmagan z nastajacym na cztowieka zagroze-
niem ucichla. Niewatpliwie tez, fragment ostatniego dziela autora Piesni

31 Manfred Lurker, Stownik obrazéw i symboli biblijnych, przel. bp Kazimierz Romaniuk,
Pallottinum, Poznan 1989, s. 54. Liczba dziesie¢ — jako zlozenie ,Boskiej” tréjki i, ludz-
kiej” siodemki - jest réwniez symbolem zjednoczenia Boga z Jego ludem, obecnym
w pismach Ojcéw Kosciola. Por. tamze.

32 S.Kosz, dz. cyt., s. 103.
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o ziemi przywoluje Knapik jako obietnice i promienng mysl, ktéra przy-
chodzi spoza swiata naznaczonego tragizmem, walkg i Smiercig.

Nie zapominajmy jednak, ze wedlug Almy Mahler, wdowy po kompo-
zytorze, bedacej towarzyszka tworczych trudow meza, ,,gléwng emocja
X Symfonii jest Swiadomos$¢ Smierci, cierpienie przedsmiertne, szyderstwo
$mierci”, a wiodgcym subiektywnym odczuciem towarzyszacym kom-
pozytorowi w czasie pracy nad dzielem mialo by¢ ,,gwaltowne doznanie
Swiadomosci jego wiasnego konca”*. Chod, jak przestrzega Ryszard Daniel
Golianek, te dos¢ pryncypialne przekonania co do przestania utworu moga
by¢ nazbyt redukcjonistyczne*t, Swiadcza jednak o wewnetrznym rozdar-
ciu Mahlera, popadajacego w obliczu zblizajgcej sie Smierci w dramat anty-
nomicznych rozwazan egzystencjalnych. O ile oczywiscie wypada zgodzi¢
sie z Szoka, ze w cytowanym Andante — Adagio ,,dominuje jasnosc, ciepto
inadzieja”, tak niepokojacy kontekst Symfonii pozostaje. Knapik zdaje sie
to przeczuwac, skoro nie udziela owej ,niebianskiej muzyce” ostatniego
stowa, tak jak zrobil to Messiaen w Combat de la Mort et de la Vie, bedac
absolutnie przekonanym o realnosci zmartwychwstania.

Sposob potraktowania wizji niebianskiej przez autora Versus I oka-
zuje sie ponadto glosem w przytoczonej wczesniej dyskusji teologicznej
0 genezie i istocie ,nowego nieba” i ,nowej ziemi”. Stworzenie ich rzeczy-
wiscie na nowo, ex nihilo, czy transfiguracja starego Swiata? Zapewne we-
dlug Knapika stusznos¢ maja zwolennicy pierwszej tezy —jego wizja nieba,
kryjac sie pod zastong cytatu, przychodzi przeciez z zewnatrz, i jako taka,
w zadnej mierze nie nalezy ani nie wywodzi sie z doswiadczanego przez
nas Swiata. ,,Pierwsza ziemia” i ,,pierwsze niebo” — jak ukazuje kompozy-
tor w dramatycznych kulminacjach Versus I - moga tylko wota¢ i walczy¢
0 SwWoje przeistoczenie, ale nie znajduja w sobie pierwiastka tejze zmiany.

,2Morza juz nie ma”, ale czy jest szansa na ,nowe niebo” i ,nowa
ziemie”? Ich wyobrazenie w Versus I zagasto, tak jak staly lad zniknal
z pola widzenia w Wyspach, przechodzac do krainy tesknot. Poslugujac
sie ,,Swietym instrumentem”, Knapik przedstawil zarys swojego sposo-
bu rozumienia chrzescijanskiej eschatologii, nie rozpostar! jednak przed
stuchaczem samego wizerunku wiecznosci. Czy to z powatpiewania, kto-
re moglo zosta¢ podsycone przez dramatyczne okolicznosci historyczne
roku 19827 Czy tez z tych samych powodow, jakie powstrzymaly Ferenca
Liszta przed zakonczeniem Symfonii dantejskiej wyobrazeniem Raju? To
juz pozostanie tajemnicg kompozytora.

33 Ze wstepu do faksymilowej edycji rekopisu X Symfonii (1924). Zob. Ryszard Daniel Go-
lianek, Przewodnik po muzyce Mahlera, Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta
Bacewiczow, Lodz 2012, s. 91.

34 Kompozytor bowiem we wiasnych notatkach naniesionych na rekopis wskazuje tak-
Ze na inne obszary tre$ciowe, jak na przyklad mito$¢ do zony, ktére to uczucie mialo
miec wielkie znaczenie dla projektowanej jako finalowa cze$ci piatej. Tamze, s. 94.

35 M. Szoka, dz. cyt., s. 35.
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STRESZCZENIE

Versus I (1982) to jedyny jak do tej pory utwodr Eugeniusza Knapika prze-
znaczony na organy. Fakt, ze kompozytor niezwigzany z tym ,sakralnym”
instrumentem poswieca mu sporych rozmiarow, zlozony formalnie ,po-
emat symfoniczny”, czyni to w ciemne dni stanu wojennego i opatruje
dzielo mottem pochodzacym z jednego z najbardziej tajemniczych frag-
mentow Apokalipsy sw. Jana, sklania do refleksji nad pozamuzycznym
sensem tej kompozycji. W celu odnalezienia hermeneutycznego klucza
do Versus I, autor dokonuje przegladu tradycji egzegetycznych rzeczo-
nego ustepu Ksiegi Objawienia, probujac skonfrontowac je droga analizy
z forma 1 muzyczna zawartoscig utworu Knapika, do ktdrej nalezy m.in.
cytat z X Symfonii Gustava Mahlera. Po wprowadzeniu dodatkowego kon-
tekstu w postaci poréwnania z Combat de Mort et de la Vie Oliviera Mes-
siaena, esej zmierza do propozycji wyjasnienia sposobu, w jaki kompo-
zytor rozumie rzeczywisto$c biblijnej ,Nowej Ziemi” i ,Nowego Nieba”.

ABSTRACT

‘AND THERE WAS NO LONGER ANY SEA’? HERMENEUTIC
REMARKS ON VERSUS I BY EUGENIUSZ KNAPIK

key words: Eugeniusz Knapik, Olivier Messiaen, programmatic organ music,
The Book of Revelation

Versus I (1982) is Eugeniusz Knapik’s only work for organ to date. The
fact that a composer with no connection to this ‘sacred’ instrument wro-
te a large-scale, formally complex ‘symphonic poem’ for organ during
the dark days of martial law in Poland and gave the work a motto taken
from one of the most mysterious passages of the Apocalypse of St. John,
prompts reflection on the extra-musical meaning of this composition. In
order to find a hermeneutic key to understand Versus I, the author re-
views the exegetical traditions of that passage and relates these teologi-
cal interpretations through analysis, to the form and musical content of
Knapik’s work, which, among other elements, includes a quotation from
Gustav Mahler’s Symphony No. 10. After introducing additional context in
the form of a comparison with Olivier Messiaen’s Combat de Mort et de la
Vie, the essay moves towards an explanation of how the composer under-
stands the reality of the biblical ‘New Earth’ and ‘New Heaven’.
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