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Zbawiciel jest polifoniczny (molbpwvog)'. To lapidarne stwierdzenie, zapisa-
ne przez Klemensa Aleksandryjskiego u poczatkdéw chrzesécijanskiej teologii, jest
bodaj pierwsza proba potaczenia tresci teologicznych z terminologia muzyczna.
Poszukiwanie nowych sformutowan teologii przez wysublimowane wykorzysty-
wanie pojec i1 dziet muzycznych nie nalezy do czgstych drég w systematyce teo-
logicznej. W historii Kosciota nie brak jednak i takich teologow, ktorzy podaza-
jac za inspiracja Klemensa z Aleksandrii, tak w stosowanej metodzie, jak
w prowadzonej narracji, traktowali o muzyce w sposob bliski systematyce.
Wsrdd najstynniejszych znajduja si¢ Hildegarda z Bingen (1098-1179), Marcin
Luter (1483-1546), Karl Barth (1886-1968) oraz Hans Urs von Balthasar (1905-
-1988), stynny ze stwierdzenia Prawda jest symfoniczna (symphonisch)?. Twor-
czosci ostatniego z przywolanych teologéw — Hansa Ursa von Balthasara — dotyka
niniejszy artykul, obierajac sobie za cel przedstawienie metodycznej roli pojeé
i dziel muzycznych w prowadzonej przez niego narracji teologicznej.

I. MUZYKA JAKO LOCUS THEOLOGICUS

Muzyka rozpatrywana jest u Balthasara wraz z literaturg i sztukami pla-
stycznymi w ramach jego teologicznej estetyki. Dominujaca perspektywa ba-
dan tego obszaru sa jednak analizy z pogranicza teologii i teorii literatury.
Watki muzyczne nie naleza do szeroko komentowanych wsrod badaczy jego

! Klemens Aleksandryjski, Protreptikos 1, 8, 3. Sources Chrétiennes 2 s. 62.
2 H. Urs von Balthasar, Die Warheit ist symphonisch. Aspekte des christlischen Pluralismus,
Einsiedeln 1972.
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spuscizny. Tym samym muzyka pojawia si¢ w pracach na temat Balthasara
w sposob akcydentalny.

Czytanie bazylejczyka poparte znajomoscia przytaczanych przez niego utwo-
row muzycznych otwiera tymczasem nowy horyzont jego teologicznego geniu-
szu. Okazuje si¢, ze sam Balthasar, cho¢ pozostawial w swoich pracach muzyke
w cieniu literatury, positkowat si¢ nia w miejscach podstawowych dla swojej teo-
logii. Spogladajac na obecno$¢ muzyki w tworczosci teologa, nalezy zatem przy-
znad jej status locus theologicus.

W usystematyzowanym sposobie dochodzenia bazylejczyka do wiedzy teolo-
gicznej — metodzie cato$ci przed czgsciami — dostrzegalne jest bowiem typowo
techniczne wykorzystanie srodkéw szeroko ujmowanej spuscizny muzycznej. Bal-
thasar wykorzystuje szeroko rozumiang spuscizng muzyczng jako jedno z miejsc
zrodlowych dla swojej teologii, przy czym traktuje pojgcia i dzieta muzyczne
w sposob funkcyjny — wyrazaja to, czego nie sposob wypowiedzie¢ inaczej.

[l. KLUCZOWE KATEGORIE MUZYCZNE W NARRACJI VON BALTHASARA

Juz pierwszy artykut naukowy Die Entwicklug der musikalischen Idee z 1925
roku przesiaknigty jest stownictwem typowym dla refleksji muzykologicznej.
W nie mniejszym stopniu odnajdujemy warsztat teorii muzyki w Die Kunst der
Fuge z 1928 roku. Wraz ze wzrostem dorobku Balthasara kanoniczne rozumie-
nie termindw muzycznych przyjmuje u niego posta¢ akcydentalna. W zamian
wzrasta obecnos¢ zreinterpretowanych teologicznie poje¢ muzycznych.

Wykorzystanie termindéw muzycznych w sposob teologiczno-techniczny
przybiera u teologa wymiar przemyslanego i powtarzalnego dziatania, ktore zo-
rientowane jest na osiagnigcie jednego z trzech celéw:

— wzbogacenia technicznego jezyka teologii terminologia muzyczna, ktora
na zasadzie metafory ozywia prowadzona narracjg;

— wyjasnienia tresci teologicznych za pomoca alegorii muzycznych;

— naprowadzenia na intuicj¢ autora — niektore z niejednoznacznych terminéw
teologicznych zostaja zastapione jednoznacznymi terminami muzycznymi.

Wyjasnienie poszczegolnych drog dodatkowo komplikuje to, ze Balthasar
powraca z upodobaniem do poje¢ majacych liczne znaczenia. Pisma bazylejczy-
ka niczym partytury odwotluja si¢ do wielu termindw muzycznych: symfonii,
harmonii, libretta itp.

Znane stwierdzenie Prawda jest symfoniczna Balthasar wpisuje w pierwotne
rozumienie symfonii jako wspotbrzmienia® oraz pojawiajace sie na przelomie

3 A. Jacobson, Stownik muzyczny, thum. H. Martenka, C. Nelkowski, Bydgoszcz 1993, s. 339.
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XVII 1 XVIII wieku okres§lanie mianem symfonii wszelkich kompozycji instru-
mentalnych, a zwlaszcza orkiestralnych®. Symfoniczno$¢ prawdy jest zatem
wspotbrzmieniem kilku sktadowych czy kompozycja na wiele instrumentow,
przy czym rozne rzeczy brzmiq. To co rozne, brzmi jedno w drugim®.

Symfoniczno$¢ stanowi dla teologa metafore terminu ,,pluralizm”. Pluralizm
prawdy w humanistyce niejednokrotnie utozsamiany jest z wieloscia prawd. Hans
Urs von Balthasar kontestuje takie stanowisko, uscislajac, ze w ortodoksyjnej
teologii ,,pluralizm” to w istocie ,,symfonia”/,,symfoniczno$¢”. Jest to zgrabny
zabieg, ktory pozwala Balthasarowi podejmowac¢ wywod eklezjologiczny, umiej-
scawiajac kategori¢ pluralizmu wewnatrz koscielnej powszechnosci (wszak ,,ka-
tolicki”, czyli ,,powszechny”, pochodzi od greckiego xa@’olon — obejmujacy
cato$¢eo).

Perspektywa zastapienia ,,pluralizmu” ,,symfoniczno$cia” nie nalezy do je-
dynych s$rodkow stylistycznych stosowanych przez autora. Symfonicznos$cia
okresla Balthasar wiekuista Prawdg — Trojjedynego’. Tajemnica, ktora umyka
mozliwosciom opisu przez ludzki jezyk, w istocie potraktowana jest przez Szwaj-
cara jako wymagajaca przyjecia jakiego$ pewnika. Balthasar wyznaje zatem, nie
mniej, nie wigeej niz: Nawet wiekuista Prawda jest symfoniczna®. Oddaje tym
samym rozumienie perychorezy u ojcéw kapadockich z IV wieku, dla ktorych
wewngtrzne zycie Boze jest jakby ,,pulsowaniem”, w ktorym ,,z jednosci powsta-
je Tréjca, a z Trojcy jednosé™.

Konsekwencje przyjecia symfonicznosci prawdy otwieraja roOwniez prze-
strzen do nowej jakosciowo wyktadni rozumienia Kosciota. Pod pojgciem sym-
fonii odkrywamy u teologa, ze problematyczna dla pluralizmu wielo$¢ zostaje
usytuowana w przestrzeni jednosci w jeszcze jednym aspekcie. Balthasar stwier-
dza bowiem, ze jednos¢ kompozycji pochodzi od Boga', a takze, ze we wilasci-
wej symfonii wszystkie instrumenty integrujq sie jednak w ogolne brzmienie'..

4 J.W. Reiss, Mala encyklopedia muzyki, Warszawa 1960, s. 727.

> H.U. von Balthasar, Prawda jest symfoniczna. Aspekty chrzescijanskiego pluralizmu, ttum.
1. Bokwa. Poznan 1998, s. 5.

¢ Por. J. Morawa, Znaki prawdziwosci Kosciola, [w:] Teologia fundamentalna, t. 1V, red.
T. Dzidek i in. Krakéw 2003, s. 154; Pawel VI: Rozwazanie w czasie audiencji generalnej Jednos¢
i pluralizm w wierze. Watykan 14.06.1969, [w:] Pawet VI: Trwajcie mocni w wierze. t. I1. Krakéw
1974, s. 193.

7 Por. H.U. von Balthasar, Prawda, s. 9.

8 Tamze.

% G. Greshake, Wierze w Boga Tréjjedynego. Klucz do zrozumienia Tréjcy Swietej, thum.
W. Szymona. Krakéw 2001, s. 29.

1 H. U. von Balthasar, Prawda, s. 6.

' Tamze, s. 5.
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Po tym dochodzimy do przekonania, ze Balthasar positkuje si¢ symfonig
w sposob alegoryczny, aby zobrazowac¢ dynamike zycia Kosciota. Stwierdza, ze
chcac zrozumie¢ symfonig, nalezy wystuchac ja od poczatku do konca — niezbed-
ne jest poddanie si¢ jej oddzialywaniu. Sama nie zaistnieje, jesli zabraknie libret-
ta lub partytury, ktore wskaza sposob gry utworu'?. Warto przy tym nadmienic,
ze poddanie si¢ oddzialywaniu symfonii jest u teologa obrazowym opisem zycia
,howego cztowieka”, ktdry zostat zapoczatkowany na chrzcie (por. Ga 5,16-23).

Nie inaczej podchodzi Balthasar do Tradycji i Pisma Swigtego. Positkujac sig
pojeciem libretta'® oraz partytury', teolog przedstawia niezbgdno$¢ dwoch zro-
det wiary Kosciota — Pisma Swietego (libretta) oraz Tradycji koscielnej (partytu-
ry)’s. Tylko taka praktyka zapewnia, jego zdaniem, zachowanie intencji two-
rzonego utworu — zachowanie ortodoksji oraz tozsamosci ,,Ko$ciota dzis”
z ,,Kosciotem poczatkéw”. Ten obrazowy opis koresponduje z zapisana na So-
borze Watykanskim II zasada, ze Kosciot Chrystusowy trwa (soborowe subsistit
in) w petni w Kosciele katolickim!®.

Ostatni z aspektow symfoniczno$ci Kosciota wyraza krytyczny stosunek teo-
loga do istniejacych podzialow chrzescijan. Jak zaznacza:

Drzisiejsza sytuacja, od ktorej musimy wyjsé, jest niewqtpliwym szarpaniem
struktury jednosci, odrzucanej jako wiezienie. Czy nie jest hanbq to, zZe melodia
zostata uwieziona w ramach potrojnej fugi, ze prawo fugi wspotokresla jej prze-
bieg, a nawet jej poczqtkowq forme? Melodia chciataby sie uwolni¢ z tego uza-
leznienia, moc sie zaprezentowac i wyspiewac ,,w czystej formie”'.

Co tu sie dzieje? Nie znosi sie nadrzednej jednosci, ktorej ze swoim zdaniem
i swoim darem laski jest si¢ zaledwie czesciq, a jednos¢ z catosci przenosi sie na
czesci. Nie chce sie symfonii, lecz Zqda sie unisono's.

Finezyjne zastapienie dwoch wielkich roztaméw w Kosciele pojeciem fugi —
wlasciwie trzema fugami: katolicka, prawostawna i reformowang — dostarcza kil-
ku trafnych spostrzezen, ktore umykaja w opisach pozbawionych takiej metafo-
ry. Po pierwsze, kazda z fug realizuje odrebna melodie. Najprawdopodobniej pod
odrgbnosciami linii melodycznych Balthasar rozumie rézne tradycje chrzescijan-
skie, a doktadniej rozne cechy konstytuujace tozsamos¢ danej konfesji.

12 Por. tamze s. 8.

13 Libretto jest tekstem opery, oratorium lub innego utworu.

4 Partytura jest kompletem materialow nutowych dla dyrygenta i poszczegolnych cztonkow
orkiestry.

15 Por. Sobor Watykanski II, Konstytucja dogmatyczna o Objawieniu Bozym Dei Verbum,
nr 8.

16 Por. Sobor Watykanski II, Konstytucja dogmatyczna o Kosciele Lumen Gentium, nr 8.

7 H.U. von Balthasar, Prawda, s. 7.

18 Tamze s. 10.
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Po drugie, zadna z fug nie moze by¢ utozsamiana z symfonia jako taka — nie
ma miejsca na jedynie stuszng droge przezywania doswiadczenia wiary chrzesci-
janskiej. Z drugiej strony w kazdej z czgSci objawia si¢ co$ z catosci.

Po trzecie, Balthasar dostrzega, ze w samym Kosciele, traktowanym jako
symfonia wielu wspdlnot, nie sposéb uznaé tylko jednej przewodniej melodii,
rozumianej tym razem jako okre$lona linia duchowos$ci. Wielos¢ duchowych
drog, sktadajacych si¢ szeroko na katolickos¢ Kosciota, wyjasnia przyktadem:
Zaden $wiety nie twierdzitl nigdy, ze czyni cos jedynie stusznego. Matka Teresa
z Kalkuty czyni cos, w tym samym kraju Abbé Monchanin uczynit cos zupetnie
innego".

Czwarta z zauwazalnych przestrzeni symfoniczno$ci jest zabudowany
w dzialanie ,,trzech fug” brak dobrej woli — prawo fugi powstrzymujace melo-
di¢. Fuga opiera sig na wspotgraniu elementow, ktore nie chea jednak na powrot
wspolnego wykonawstwa. Co wigcej, nawet jesli pojawia si¢ perspektywa wspol-
nej harmonijnej gry, symfonia ustgpuje miejsca grze unisono — wspélnemu wy-
konywaniu tego samego dzwigku przez muzykow catej orkiestry?. Balthasar
wprowadza przy tym korekte, ze symfoniczna gra nie polega przeciez na odgry-
waniu jednej melodii — chodzi w niej o jedno$¢ w réznorodnosci*'. Zdaje sig, ze
odnajdujemy w tym opozycje do przedsoborowej formuty, ze Kosciot Chrystu-
sowy to Kosciot katolicki®.

Symfonia jako metafora Kosciota pozostaje Srodkiem jezykowym o duzej
dozie zyciowego realizmu. Obejmujac wszystkie czgsci, nie jest bowiem wolna
od napi¢¢: Wielka muzyka jest zawsze dramatyczna, to cos bezustannie kiebiqce-
go sie i niosqcego ze sobq zanikanie napie¢ na wyzszym poziomie. Dysonans nie
Jest jednak kakofoniq®.

W nielicznych wypadkach bazylejczyk najpierw wyjasnia pierwotne znacze-
nie terminu muzycznego. Nastepnie nadaje mu sens teologiczny. Dzieje si¢ tak
w zastosowaniu czasownika ,,stroi¢”, ktorym Balthasar wyraza jedno$¢ postan-
nictwa Jezusa Chrystusa z Jego egzystencja. Teolog pisze:

,Stroi¢” (Stimmen) jest czasownikiem przechodnim uzywanym w muzykolo-
gii dla okreslenia nadania strunie wltasciwej wysokosci tonu (co z kolei jest spra-

1 Por. tamze.

20 A. Jacobson, Stownik muzyczny, s. 365.

2 Podobna mys$l wyraza Jan Pawet II: Wszystko to uczyniono w przekonaniu, ze uprawniona
roznorodnos¢ nie sprzeciwia sie bynajmniej jednosci Kosciola [...]. Cyt. za: Jan Pawet 11, Encykli-
ka Ut unum sint, nr 50.

22 Por. Sobér Trydencki, Sesja IV, Dekret L. O przyjeciu swietych ksiqg i Tradycji, [w:] Brevia-
rium Fidei. Wybor doktrynalnych wypowiedzi Kosciota, oprac. S. Glowa, 1. Bieda, Poznan 1988,
s. 115-116.

» H.U. von Balthasar, Prawda, s. 11.
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wq odpowiedniosci), a w sensie nieprzechodnim oznacza wynik zestrojenia |...]
Mozna by¢ ,,w nastroju”, mozna by¢ ,,we wlasciwym nastroju” wzgledem jakie-
gos wydarzenia. Jesli to ostatnie pojecie uzywane jest w sensie chrystologicznym,
to w pierwszym rzedzie odnosi sie do zgodnosci miedzy Jego postannictwem
a egzystencjg*.

Strojenie z natury rzeczy wymaga czasu. Balthasar, pochwyciwszy tg intu-
icje, dostrzega w niej alegori¢ procesu przyblizania si¢ Boga do cztowieka — roz-
woju historii zbawienia. Teolog wskazuje tu na aktywnos$¢ ludzi: kazdy rzepoli
po swojemu®; oraz tesknotg za uniwersalnym odniesieniem, ktore prezentuje pod
terminem ,,dzwieku A”%*. Nastepnie stwierdza, ze podanie ,,dZwieku A” — inkar-
nacja Jezusa Chrystusa — jest petnia czasow (por. Ga 4,4), rozpoczynajaca tez
wlasciwa symfonig — Kosciol.

Wspomniano wczesniej, ze Balthasar stowem ,,symfonia” zastgpuje m.in.
Kosciot. Teraz dochodzi do tego fakt, Ze teologia ukryta pod czasownikiem ,,stro-
i¢” odnosi sig przede wszystkim wtasnie do Kosciota. Balthasar wprowadza
w tym zakresie kolejng metafor¢ — rozumianym w sensie muzycznym ,,moty-
wem” okresla: organizacj¢ rodzacego si¢ Kosciola, szczegolna rolg, jaka odgry-
wa w nim Maryja, udzielanie chrztu, tamanie chleba, namaszczanie chorych, na-
ktadanie rak, napominanie, ustanawianie prezbiteréw, ustalanie tradycji*’.

Na gruncie muzycznym ,,motyw” tozsamy jest z krotka, rozpoznawalng fi-
gura melodyczna lub rytmiczna. Natomiast w analizie utworu muzycznego ozna-
cza najmniejsza jego cz¢s¢, ktora stanowi niejako zarodek utworu, ponadto two-
rzy z innymi podobnymi czg$ciami jego temat®. U Hansa Ursa von Balthasara
motyw, rozumiany jako czastka istotna dla ksztattu utworu, doskonale nadaje si¢
do potraktowania w kategoriach teologicznych. Alegoryczny jezyk teologa od-
najduje wowczas wyraz dla oddania pierwszorzednej prawdy eklezjologicznej
o tozsamosci Kosciota: jego zyciu sakramentami®, figurze Matki Bozej* jako za-
powiedzi czasow eschatologicznych Kosciota czy wreszcie woli Chrystusa, aby
Koscidt miat okreslone fundamenty®'. Teolog pokazuje, ze kiedy motywy zostaly
juz splecione, dostrojone do siebie, fuga nabiera rozpedu®.

2 H.U. von Balthasar, Chwala. Estetyka teologiczna. 1. Kontemplacja postaci, tam. E. Mar-
szal, J. Zakrzewski, Krakow 2008, s. 409.

% Tenze, Prawda, s. 11.

% Por. tamze.

¥ Por. tamze, s. 8.

2 Por. A. Jacobson, Stownik muzyczny, s. 227.

» Por. Sobor Watykanski II, Konstytucja o liturgii §wigtej Sacrosanctum Concilium, nr 10.

30 Por. Sobor Watykanski I, Konstytucja dogmatyczna o Kosciele Lumen Gentium, nr 53.

3! Por. tamze, nr 18-19.

32 H.U. von Balthasar, Prawda..., s. 8.

3 Por. J.W. Reiss, Mala encyklopedia, s. 185.
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Licznym i sugestywnym $rodkiem wyrazu w pismach Hansa Ursa von Bal-
thasara jest ,,harmonia”. Teolog rozumie ja w sposob wieloznaczny, niejednokrot-
nie zamienny ze stowem symfonia. Analiza dziet bazylejczyka pozwala na wy-
prowadzenie pewnych ogoélnych wnioskéw na temat obecnosci tego terminu
W jego teologicznej narracji.

Na gruncie teorii muzyki przez harmoni¢ zwykto si¢ okresla¢ element muzy-
ki obejmujacy wspotbrzmienia, ich budowe, funkcjonowanie i zasady nastgpo-
wania po sobie®. Balthasar stosuje takie rozumienie, nadajac mu teologiczny
wymiar. Positkujac si¢ mysla Orygenesa, Bazylejczyk okresla relacje obu Testa-
mentéw jako harmonie tworzaca koncert piekna*. Z samego pojecia harmonii
wydobywa zatem dwa istotne elementy: wspotbrzmienie oraz zasady nastgpstwa
po sobie. Wprawne oko dostrzega wowczas, ze relacja Starego Testamentu do
Nowego stanowi przyktad koncertu — zapowiedzi i realizacji®.

Ciekawe okazuje si¢ pojecie ,,ludzkich harmonii”. Hans Urs von Balthasar
nadaje im rowniez nazwg ,.klasycznych harmonii”. Polegaja na jasnym wyodrgb-
nieniu kontrastu boskosci z ludzkoscia, taski z grzechem itp. Ich sednem jest
poszukiwanie $rodka w ferworze trudéw. Okazuje si¢ zatem, ze wspolbrzmienie
wnetrza czlowieka realizowane jest na drodze wewngtrznych kompromisow.

Jezyk muzyki obecny jest rowniez w mniej eksponowanych obszarach Bal-
thasarianskiej spuscizny. Bazylejczyk stosuje z mniejsza czg¢stotliwo$cia, lecz
rowniez w kontekscie teologicznym, m.in. pojgcia: akord, brzmienie, canzona,
cisza, claves, dysonans, dzwigk A, fagot, falsz, gama, glos, homofonia, kakofo-
nia, koncert, libretto, melodia, miara, motyw muzyczny, partia, piesn, polifonia,
recytatyw, rytm, szarpanie, partytura, strojenie, ton, unisono, wysokos¢ tonu.

. CHARAKTER DZIEt MUZYCZNYCH W NARRAC]I TEOLOGICZNE]J
VON BALTHASARA

Pojgcie utworu nalezy do niezwykle chtonnych. Lacinskie opus — dzieto —
zawiera w sobie ,,juz” skomponowania i ,,jeszcze nie” zinterpretowania. Moze-
my z tej perspektywy spoglada¢ na muzyke w szerokim aspekcie nurtow i klasy-
fikacji oraz sposobow aktualizacji, czyli sztuki wykonawczej. Podstawowym
podziatem bedzie granica sacrum/profanum. Do pierwszej zaliczymy formy be-
dace na ustugach liturgii, czynnos$ci kultycznych. Pozostata stanie si¢ domena
Swiata §wieckiego. Dostrzezemy wowczas, ze kazdy teolog, ktory pragnie postu-
giwacé si¢ tworczoscia muzyczna, stoi przed wyborem jednego z dwoch zbiorow.

3 H.U. von Balthasar, Chwata. Estetyka teologiczna. 1, s. 577.
% Na temat relacji obu Testamentéw zob. Sobor Watykanski 11, Konstytucja dogmatyczna
0 Objawieniu Bozym Dei Verbum, nr 14-20.
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Muzyki o silnych zwiazkach z religia — w jej zakres wejdzie m.in. muzyka sa-
kralna — oraz muzyki typowo $wieckiej.

Problemem kluczowym okazuje si¢ wybdr Hansa Ursa von Balthasara. Do-
ktadniej jego orientacja po jednej ze stron linii celowo$ci muzyki. Paradoksalnie,
takie potraktowanie problemu obce jest von Balthasarowi, dla ktéorego muzyka
stanowi fenomen przenikania si¢ tego, co ludzkie, z tym, co Boskie — nie nadaje
si¢ do atomizacji w obszarze bycia na ustugach swigtego/swieckiego. Niezalez-
nie od tematu i celu linia podziatu nie istnieje, muzyka bowiem dostarcza zawsze
sladoéw transcendencji: badz w postaci odwotan do Boga, badz w koncentracji na
dobru, prawdzie, pieknie*®. Balthasar traktuje dzieta muzyczne w sposob integral-
ny, raz odwolujac si¢ do Mszy koronacyjnej Mozarta, innym razem rozpatrujac
ari¢ z Cosi fan tutte.

Na poczatku nalezy odwota¢ si¢ do rozumienia dzieta muzycznego u Baltha-
sara. W apologii przeciw deistom teolog przedstawia $wiat jako dzieto Stworcy*’.
Kontrastuje przy tym obraz Boga jako ,,wielkiego zegarmistrza” z dzielami sztu-
ki, w tym muzyka Johanna Sebastiana Bacha. Balthasar wskazuje wowczas, ze
dzieto muzyczne jest przede wszystkim praca skonczona. Ma w sobie wszystko
to, co w nim konieczne — nadaje si¢ do interpretowania.

Wskazane rozumienie dzieta muzycznego w ramach metody teologicznej
Hansa Ursa von Balthasara nalezy potraktowaé odrgbnie od przywotywanych
wczesniej termindw muzycznych. Utwory, w przeciwienstwie do pojeé muzycz-
nych, nie sa wylacznie Srodkami posrednictwa mysli. Pomagaja dostrzec Boze
objawienie, nastgpnie zachwyci¢ si¢ nim i podja¢ prébe naprowadzenia na jego
istote.

Nalezy przy tym zauwazy¢, ze dla teologa ziemskie standardy pigkna nie sta-
nowia wystarczajacego kryterium dla pigkna Bozego objawienia. Jak dostrzega
John O’Donnell, na zasadzie kontrastu Balthasar argumentuje, iz jedynie stusz-
nq drogq prowadzqcq do stworzenia estetyki teologicznej jest pozwoli¢, by obja-
wienie boskie wyznaczalo wlasne standardy piekna.

Balthasar musi jednak odnalez¢ §rodek opisu tego, w czym wyraza si¢ to, co
Boskie. Znajduje go migdzy innymi w muzyce — najbardziej nieuchwytnej ze

% Obecny w sztuce zwiazek boskiego z ludzkim inaczej obrazuje Joseph Ratzinger. Ktadzie
nacisk na fakt, ze Logos jest podstawa wszystkich dziel cztowieka. Balthasarianskie przemieszanie
$wieckiego z sakralnym u Ratzingera wyraza si¢ w kategorii nasladownictwa Stworcy. Innymi sto-
wy, cztowiek komponujacy muzyke nie pisze ot tak, lecz positkuje si¢ wzorami, ktoére pochodza od
Boga. Wszystko jest zatem jedna wyznaczona przez Stworcg przestrzenia. Wigcej na temat tego
typu nasladownictwa zob. J. Szymik, Theologia Benedicta, t. 1, Katowice 2010, s. 106.

37 H.U. von Balthasar, Chwata. Estetyka teologiczna. 1, s. 387.

¥ C. O’Donnell, Klucz do teologii Hansa Ursa von Balthasara, tham. A. Walecki, Krakéw
2005, s. 43.
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sztuk, przy tym sztuce najbardziej bezposredniej. Dziela muzyczne obecne sa
u Balthasara jako wyraz przeniesionej na grunt estetyki katolickiej doktryny
o analogii bytu®, ktora pozwala mu na dostrzeganie harmonii pomigdzy pigknem
ziemskim i boskim.

Hans Urs von Balthasar przyznaje, ze w kluczowych kwestiach dla chrzesci-
janstwa probowat w swoich dzielach, wychodzqc od alegorii teatru (chrzescijan-
skiego), wypracowac sposob podejscia do misteriow Objawienia — przy czym
precyzuje [D.G.] — alegoria ta wiele by data i stworzylaby korzystng sposobnos¢
— nie inaczej niz w przypadku katolickiej muzyki Haydna i Mozarta — poruszanie
sie juz na samym wstepie nie w obszarze ,,egzystencjalistycznym” i skierowanym
z gory przeciwko mysli o istocie, lecz w obszarze niepolemicznym, pierwotnie
katolickim®.

Z przytoczonej wypowiedzi wynikaja trzy warte odnotowania watki. Po
pierwsze, dzieta muzyczne Mozarta i Haydna, umiejscowione przez teologa na
réwni z teatrem, nie daja mozliwo$ci polemiki. Sa utworami o specyficznym
katolickim rysie — 6w rys jest afirmowany albo przemilczany — Mozart i Haydn
tworza, poszukujac idealnej harmonii. Doskonale koresponduje to z ideami este-
tycznej harmonii w teologii. Kiedy w j¢zyku teologicznym von Balthasara wy-
patrujemy ,,zestrojenia”, mozemy zatem w naturalny sposob odwota¢ si¢ do ka-
tolickiego Mozarta i Haydna.

W opozycji do tego obecny jest luteranski rys Bacha, wyrazony poprzez
skrajnosci — nie tyle w napigciu, ile w kontrastach. Przenoszac Bacha na jezyk
teologiczny, zblizymy si¢ natychmiast do Marcina Lutra, ktory z zatozenia rezy-
gnowal z jakichkolwiek estetycznych idei w teologii. Co prawda, u Lutra znaj-
dziemy metodologiczna zasade, ze muzyka jest druga po teologii*!, jednak obo-
wiazuje ona przy zalozeniu odrgbnos$ci teorii muzyki oraz teologii. Ponadto
muzyka jako taka przynalezy u Lutra do Boskiego, a nie ludzkiego porzadku®.
Tymczasem sama teologia jest dla Lutra wyrazem skrajno$ci — fakt, ze Bog iden-
tyfikuje si¢ z grzesznikiem, a niesSmiertelny Pan zostaje przybity do krzyza, wyra-
Za szczyt sprzecznosci®.

Obecnos¢ Mozarta i Haydna w praktyce sprowadza si¢ do teologicznej — przy
tym katolickiej — alegorii, ktora Balthasar wyraza poprzez okreslony utwér mu-
zyczny. W ksiazkach teologa najczesciej pojawiaja si¢ trzy dzieta operowe Wolf-

% Na temat rozwoju konceptu analogii bytu u Hansa Ursa von Balthasara zob. J. Palakeer,
The Use of Analogy in the Theological Discourse. An Investigation in Ecumenical Perspective.
Roma 1995, s. 99-103.

4 H.U. von Balthasar, Krétki przewodnik po moich ksiqzkach, [w:] tenze, O moim, s. 23.

4 Por. P. Stoltzfus, Theology as a Performance. Music, Aesthetics, and God in Western Thought,
New York — London 2006, s. 30.

4 Por. M.L. Hendrickson, Musica Christi. A Lutheran Aesthetic, New York 2005, s. 213.

4 C. O’Donnell, Klucz do teologii, s. 42.
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ganga Amadeusza Mozarta: Le Nozze di Figaro KV 492; Cosi fan tutte KV 588;
Die Zauberflote KV 620. Wszystkie powstaty miedzy 1781 a 1791 rokiem, tj.
w okresie rosnacej samotnosci i zyciowych niepowodzen kompozytora*.

Balthasar odkrywa je dla teologicznego ucha jako $rodki nie mniej, nie wig-
cej niz teologicznej alegorii. Najpdzniej skomponowana, dwuaktowa opera
Czarodziejski flet — Die Zauberflite, KV 620%, stanowi materiat opisu co najmniej
trzech przestrzeni. Po pierwsze, w Swiadectwie o Mozarcie Balthasar utozsamia
kompozytora z Czarodziejskim fletem — utwor jak catos$¢, stanowi dla teologa
swoisty przewodnik przeczucia mitosci, swiatla i chwaly*® — Czarodziejski flet/
/Mozart prowadzi przez dysonanse bytu, pokazujac w sposob najbardziej przej-
rzysty dzieciectwo Boze oraz powotanie do §wigtosci.

Natchnienie w sensie artystycznym obecne w Czarodziejskim flecie przekta-
dalne jest rowniez na jezyk teologiczny. Balthasar positkuje si¢ analogia Pisma
Swietego i Czarodziejskiego fletu”’. Chce tym samym pokazaé, ze autentyczne
natchnienie — zarowno w sensie teologicznym, jak rowniez artystycznym — po
stronie ludzkiego autora jest zawsze na wskro$ naznaczone jego osobowoscia.
Kontynuujac t¢ analogig, Balthasar dodaje, Zze  nieziemskie natchnienie
w czlowieku nim ogarnietym rodzi wolnos¢ glebszq od tej, ktora jest we wszyst-
kich niezdecydowanych w wyborze, i z tej wltasnie racji odciska ona na tym dzie-
le pietno osobowej niepowtarzalnosci i koniecznosci*®.

W Czarodziejskim flecie przywotywany jest problem winy i pokuty. Wycho-
dzac od nieadekwatno$ci antycznej tragiki do tragedii Chrystusa, niewinnie cier-
piacego w $mierci ztoczyncy, pojawia si¢ dylemat odpowiedzialnoSci moralnej
osoby. Zawila narracj¢ rozjasnia przyktad z Czarodziejskiego fletu: ,,sqd” nad
Tamino jest zupelnie inny niz sqd nad Papageno®.

4 Por. N. Elias, Mozart. Portret geniusza, thum. B. Baran, Warszawa 2006, s. 189-190;
H. Kiing, Mozart. Traces of Transcendence, thum. B. William. Michigan 1993, s. 26-27.

4 Hans Urs von Baltasar przytacza rowniez fragmenty libretta utworu, autorstwa Emanuela
Schikanedera. Zob. H.U. von Balthasar, Teodramatyka. 1. Prolegomena, ttum. M. Mijalska, M. Rod-
kiewicz, W. Szymona. Krakéw 2005, s. 369.

4H.U. von Balthasar, Swiadectwo o Mozarcie, [w:] tenze, Pisma wybrane. Pisma z zakresu
sztuki 1 religii, tam. M. Urban, D. Jankowska, Krakow 2007, s. 54-55.

47 Por. tenze, Teologika, 2. Prawda Boga, tham. J. Zychowicz, Krakow 2004, s. 187-188.

“ Tamze, s. 189.

4 H.U. von Balthasar, Teodramatyka. 1, s. 431. Ksiaz¢ Tamino i ptasznik Papageno, bohatero-
wie Czarodziejskiego fletu, sa postaciami o skrajnie réznych osobowosciach i postawach. Tamino
symbolizuje cztowieka poszukujacego, ktory znalazt si¢ na rozdrozu. Musi wybra¢ wolno$¢ od
obowiazku lub poswigcenie na rzecz wyzszej wartosci — w jego przypadku jest nia Wtajemnicze-
nie, Swiatynia. Decydujac si¢ na drugie, poddany zostaje probom wtajemniczenia, by w ostatecz-
nym rozrachunku otrzyma¢ nagrodg — reke pigknej Paminy. Tymczasem prosty Papageno, powotany
do podobnych wyboréw jak Tamino, nie jest w stanie sprosta¢ probom. Jego matos¢ i bezrefleksyj-
nos¢, wptywaja rowniez na tagodniejsza oceng jego upadkow. Ostatecznie otrzymuje jednak prze-
baczenie i nagrod¢ w postaci spotkania pigknej Papageny. Tematyka opery stanowi dla Balthasara
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Zbierajac odwotania do Czarodziejskiego fletu, odkrywamy u Balthasara, ze
ich istota jest odniesienie do szeroko poj¢tej wolnosci. Analogia utworu z Pi-
smem Swietym wskazuje na tworcza wolnos¢ cztowieka rownoczesnie pogodzo-
nego ze swoistym ,,poddaniem si¢” Bogu. Dla teologa jawi si¢ takze jako reali-
zacja powolania cztowieka. Zaréwno Izajasz, jak i Mozart, pojeli bowiem swoja
misje¢ 1 ja wypeili®®. Po drugie, ten typ poddania podparty zostaje $wiadectwem
kompozycji. Balthasar powie o Czarodziejskim flecie, ze jawi si¢ nam jako reali-
zacja nieograniczonej tworczej wolnosci®'.

Wspominajac Johanna Sebastiana Bacha, nie sposdb dostrzec owego luteran-
skiego charakteru jego twodrczo$ci, ktory doskonale obrazuje u Balthasara kwe-
stie wymagajace kontrastow. Teolog uwidacznia je zwlaszcza w monumentalnym
Matthaus-Passion BWV 244. Warto odnotowa¢ jednak, ze dzielo obecne jest
w narracji Balthasara jako cato$¢. Balthasar nie wyrdznia zadnej z czg$ci czy tez
osobnych arii, recytatywow, partii chdralnych.

Kompozycja Bacha z tekstem Pasji wedtug sw. Mateusza prezentuje dwie
mozliwe $ciezki zachwytu nad pigknem. Alegoria stuchania Pasji prowadzi do
zachwytu nad warto$ciami estetycznymi utworu lub aktem adoracji®>. Te same
obrazy moga zatem zosta¢ zrozumiane w sposob roznie glgboki i trafny — pro-
wadzi¢ do teologii lub poprzestaé wylacznie na przyjemnosci estetycznej.

Na koncu dostrzezemy, ze Pasja w kompozycjach Bacha jest przede wszyst-
kim jednym z wielu obecnych w kulturze no$nikow Stowa Bozego:

Zycie jest tak diugie, a stale powtarzanie tego samego tak usypiajgce. Kto
mieszka przy wodospadzie, ten po uplywie tygodnia nie styszy juz tego szumu...
stracilismy umiejetnos¢ wstuchiwania sie. Sfery niebieskie sSpiewajq, lecz my sty-
szymy tylko siebie i hatas naszych spraw [...] Moge ewentualnie zgodzi¢ sie na
to, by czasami — nie przesadnie czesto — przyjac jakaqs madros¢ ptynqcq z Bozego
Stowa. Mogtoby to by¢ kazanie, budujqca godzina z Bibliq. ,, Pasja wedtug sw.
Mateusza” J.S. Bacha [...]>.

Ostatnig z poruszanych kwestii jest fakt, ze poznanie warto$ci utworu powia-
zane jest z dysponowaniem odpowiednimi kompetencjami, ostatecznie wyplywa
jednak z samego dzieta. Balthasar ujmuje to w sposob nastepujacy:

Dla gtuchych na doznania estetyczne uwierzytelnienie (uwiarygodnionego)
przewodnika operowego moze dopomoc w uznaniu ,,Cosi fan tutte” za wspania-

prosta, przy tym finezyjna, ilustracj¢ zwiazku cigzaru grzechu ze stopniem $wiadomosci osoby go
popetniajace;.

50 Por. H.U. von Balthasar, Teologika, 2. Prawda, s. 188.

St Tenze, Teodramatyka. 2. Osoby dramatu. Czes¢ 1. Czlowiek w Bogu, thum. W. Szymona,
Krakow 2006, s. 256.

52 Por. tenze, Teologika, 2. Prawda, s. 245.

53 Tenze, Serce swiata, ttum. W. Poprawski, Krakéw 2003, s. 66-67.
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tq opere. Ale kto jest kompetentny do ,,autentycznego” uwiarygodnienia dziela
Mantegni czy Mozarta? Bynajmniej nie jest to Zaden inny wielki artysta, ktory
bedqc artystq, miatby przeciez w najlepszym razie te samq range. O swym rosz-
czeniu do prawomocnosci moze daé¢ swiadectwo tylko samo dzieto>.

W opisie dostrzegamy przyczynek do krytyki teologii sprzezonej z muzyka.
Okazuje si¢ bowiem, ze wlasciwe odczytanie muzyczno-teologicznej narracji nie
jest sprawa latwa — liczba ghuchych na doznania estetyczne przewyzsza stysza-
cych muzyke. Problemem jest uprawianie w takiej przestrzeni teologii, ktora be-
dzie nie tylko dobrze powiedziana — teologia bene dicta® — lecz rowniez wiasci-
wie zrozumiana.

Potrzeba kompetencji, ktoére pozwola na dostrzezenie wielkosci danego dzie-
fa. Balthasar nie rozsadza, na czym takie uwierzytelnianie miatoby polegac.
Wskazuje rowniez na bark kryterium, na podstawie ktérego mozna rozpoznaé
adekwatny opis dzieta muzycznego. Co istotne, teolog jest zdania, ze posrednic-
two dla ,,gtuchych” stanowi konieczno$¢. Kryje si¢ pod tym jego ogromny sza-
cunek do muzycznej spuscizny wiekow jako miejsca zrodlowego rowniez dla
teologii. Ostatecznie jednak to samo dzieto przekonuje odbiorcg o swojej tresci
i walorach.

SUMMARY

The article focuses on the role that musical terminology and musical masterpieces perform in
the theological narration of Hans Urs von Balthasar. The author analyses the major musical terms
present in Balthasar’s works and the various interpretations of those terms in the theologian’s
thought. Next, he shows how Hans Urs von Balthasar uses the musical masterpieces to focus on
the unspoken content of faith. The analysis confirms that Hans Urs von Balthasar treats music as
an important theological source: a ,,locus theologicus”.
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¢ Tenze, Chwala. Estetyka teologiczna. 1, s. 537-538.

55 Trafnie ujmuje te kwesti¢ Jerzy Szymik, ktory podaje, ze jest to zarazem |[...] teologia bene
dicta: ,,dobrze wyrazona”, , trafnie nazywajqca”. Poszukiwanie wlasciwego jezyka, , danie rze-
czom ich wlasnego imienia” to jedno z najwazniejszych zadan nauk humanistycznych, cyt. za:
J. Szymik, Teologia, s. 15.



