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Edyta Orman
1
 

Kategoria Stiftung von Zeit  

w Eggebrechtowskiej koncepcji muzyki 

1. Wstęp 

Niemieckie słowo Stiftung w pierwszym rzędzie oznacza „fundację” w sensie 

instytucji, dopiero zaś w dalszej kolejności – „ufundowanie” w sensie ustanowienia. 

Ponieważ jednak to używane przez Hansa Heinricha Eggebrechta słowo nie ma 

odnosić się do dziedziny prawa, ale przede wszystkim – do dziedziny sztuki dźwię-

ków, tworzy ono ze słowem Zeit idiomatyczne wyrażenie, będące nie tylko kategorią 

Eggebrechtowskiej koncepcji muzyki, lecz także leitmotivem późnej twórczości 

muzykologa, a może nawet idée fixe jego powojennego życia. 

Stiftung von Zeit pojawia się w postaci wyrażenia – między innymi w zmienionej 

części definicji sztuki dźwięków – dopiero w „Musik als Zeit”
2
. Pojęcie czasu – wraz 

z pojęciem gry aspirujące do miana centralnych kategorii muzyki – zamyka „Die 

Musik und das Schöne”
3
. Kwestie stosunku między muzyką a czasem oraz istoty czasu 

muzycznego zostają natomiast postawione już w „Was ist Musik?”
4
. Pozostałe aspekty 

zagadnienia trzeba wychwycić między wierszami. Z całą pewnością jednak spojrzenie 

na wymienione prace przez pryzmat do 2009 roku nieznanego Eggebrechtowskiego 

wątku biograficznego – podniesionego przez Borisa von Hakena w artykule „Spalier 

am Mördergraben”
5
 – pozwala wzbogacić rozumienie dorobku naukowego tego muzy-

kologa oraz, odnosząc jego słowa do niego samego, ujawnić treści zarówno przezeń 

intendowane, jak i nieintendowane, a docelowo należycie ocenić ich podłoże ideowe
6
. 

Takie są pokrótce cel niniejszego rozdziału oraz materiały do wykorzystania 

w obranym temacie. Sposób ich opracowania stanowią zaś opis, analiza i interpretacja, 

które poprzedza praca przekładu, polegająca na jak najlepszym oddaniu po polsku 

                                                                   
1 edytaorman@umg.pl, absolwentka Instytutu Filozofii na Wydziale Filozofii i Socjologii Uniwersytetu 

Warszawskiego oraz absolwentka Wydziału Prawa i Administracji Uniwersytetu Warszawskiego. 
2 Eggebrecht H. H., Musik als Zeit, Verlag der Heinrichshofen-Bücher, Wilhelmshaven 2001. 
3 Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne, Piper Verlag, München 1997. 
4 Dahlhaus C., Eggebrecht H. H., Was ist Musik?, Verlag der Heinrichshofen-Bücher, Wilhelmshaven 1985. 

Jest to jedyna książka Hansa Heinricha Eggebrechta, notabene napisana wspólnie z innym wybitnym 

muzykologiem niemieckiem – Carlem Dahlhausem, która została przetłumaczona na język polski. Por. 

Dahlhaus C., Eggebrecht H. H., Co to jest muzyka?, przeł. Lachowska D., PIW, Warszawa 1992. 
5 Haken von B., Spalier am Mördergraben, www.zeit.de/2009/52/Eggebrecht-Kriegsverbrechen. 
6 O dwojakiego rodzaju treściach wyróżnionych przez niemieckiego muzykologa tak pisze Maria Piotrowska: 

„Wyróżniając w muzyce, obok »treści intendowanych«, także »treści nieintendowane«, Eggebrecht oddaje 

niejako sprawiedliwość tradycyjnemu poglądowi filozofów i hermeneutów na temat udziału czynnika 
nieświadomego w twórczości artystycznej. »Treści« nie intendowane przez kompozytora to według 

Eggebrechta »treści« wynikłe z »historycznych uwarunkowań epoki«”. Piotrowska M., Tezy o możliwości 

hermeneutyki muzycznej w świetle stu lat jej historii, Wydawnictwo ATK, Warszawa 1990, s. 95-96. 
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tego, co pierwotnie zostało wyrażone w języku niemieckim. Omówienie dzieł 

Eggebrechta pod kątem tytułowej kategorii rozpoczyna się od przybliżenia tekstu 

z chronologicznie najwcześniejszej książki „Co to jest muzyka?”. Następnie zostają 

wzięte na warsztat pojedynczy esej ze zbioru „Die Musik und das Schöne” („Muzyka 

i piękno”) oraz cały zbiór tekstów z „Musik als Zeit” („Muzyka jako czas”). Tę 

chronologię zaburza powrót do książki „Muzyka i piękno” – a konkretnie do dwóch 

znajdujących się w niej esejów – który poprzedza omówienie tekstu Hakena 

o Eggebrechcie. 

2. Pytanie o czas jako jedno z podstawowych pytań o muzykę 

W 1985 – roku niemieckiego wydania napisanej wspólnie z Carlem Dahlhausem 

pracy „Co to jest muzyka?” – Hans Heinrich Eggebrecht nie dysponuje jeszcze 

definicją muzyki. Na tytułowe pytanie nawet nie stara się udzielić jednoznacznej 

odpowiedzi. Tym, co ukierunkowuje myślenie zarówno jego, jak i Dahlhausa, jest 

dziesięć zadanych sobie przez obu autorów pytań pomocniczych o: istnienie muzyki 

„po prostu”; muzykę i tradycję europejską; termin „pozamuzyczny”; muzykę dobrą 

i złą; muzykę dawną i nową; estetyczne znaczenie i symboliczne przesłanie; muzyczną 

treść; piękno muzyczne; muzykę i czas; wreszcie to, czym jest muzyka
7
. 

Eggebrechtowska odpowiedź na pytanie o muzykę i czas
8
 zawiera się właściwie 

w trzech słowach wyrażenia „skomponowany czas przeżycia”. Słowo „czas” oznacza 

bowiem nie tylko obiektywny – czas zegarów, lecz przede wszystkim subiektywny – 

czas przeżycia, który z kolei jest „skomponowany”, to znaczy zestawiony sztucznie 

z treści przeżyć. Z pojęciem skomponowanego czasu łączy się pojęcie gry związanej 

z autotelicznością, wczuciem oraz wypowiedzią
9
. Gra muzyki: konstytuuje istnienie 

dla siebie, a jako taka jest grą w czasie i z czasem; zmierza ku estetycznej identyfikacji, 

a jako taka stanowi zatopienie się Ja w istniejącym dla siebie czasie; tworzy nieogra-

niczoną wypowiedź o życiu i świecie, a jako taka „wypowiada się” o czasie
10

. 

Muzyka staje się grą czasową, czas zaś – czasem muzycznym za sprawą dźwięku, 

którego istotną właściwością jest czas
11

. Tę – moim zdaniem – kołową definicję czasu 

                                                                   
7 Podobnie – wokół pojęć materiału muzycznego, brzmienia muzycznego, przestrzeni muzycznej, sensu 

muzycznego, myśli muzycznej, a wśród nich czasu muzycznego – organizuje swój wywód Gunnar Hindrichs, 

który utrzymuje, że idei muzycznego dzieła sztuki, określającej miejsce autonomicznego brzmienia, nie da się 
wprawdzie zdefiniować, ale trzeba ją wyjaśnić za pomocą elementarnych pojęć. Por. Hindrichs G., Die 

Autonomie des Klangs. Eine Philosophie der Musik, Suhrkamp Verlag, Berlin 2014, s. 7. 

Przy okazji odwołania do tekstu Hindrichsa wyjaśniam, że w swojej pracy przytaczam czyjeś wypowiedzi 

albo podając je w przybliżeniu i bez cudzysłowu (co zdarza się częściej), albo dosłownie i w cudzysłowie 
(co zdarza się rzadziej). 
8 Dahlhausowska odpowiedź na pytanie o muzykę i czas oscyluje między pojęciami czasu jako trwania i 

czasu jako procesu oraz struktury jako formy. Por. Dahlhaus C., Muzyka i czas, s. 155-156, [w:] Dahlhaus C., 

Eggebrecht H. H., Co to jest muzyka?... 
9 Por. Eggebrecht H. H., Muzyka i czas, s. 161, [w:] Dahlhaus C., Eggebrecht H. H., Co to jest muzyka?... 
10 Por. tamże, s. 162-163. 
11 Por. Eggebrecht H. H., Co to jest muzyka?, s. 168, [w:] Dahlhaus C., Eggebrecht H. H., Co to jest muzyka?... 
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muzycznego
12

 – opierającą się na tym, iż jest on określany za pomocą dźwięku, dźwięk 

natomiast – za pomocą czasu – zamyka znamienna refleksja nad czasem, w tym także 

muzycznym, jako wymiarem bycia ludzkiej istoty żywej: „Czas jest (...) najistotniej-

szym elementem egzystencji człowieka, jedynym elementem, przed którym nie może 

uciec; najrzeczywistszym z wszystkiego, co rzeczywiste (...). Nasze życie usytuowane 

jest (...) w czasie historycznym, a (...) w sposób o wiele rzeczywistszy w istnieniu, 

będącym mną, ograniczeniem, śmiercią. Czas muzyczny jest wobec tego, co najrze-

czywistsze, czymś, co najbardziej nierzeczywiste, (...) wynoszeniem wszystkiego, co 

istnieje, poza czas: wyzwalaniem z czasu”
13

. 

Pisząc o jakiejkolwiek znanej sobie z doświadczenia muzyce jako o skompono-

wanym czasie, Eggebrecht nie zamyka ani tematu czasu, ani tematu muzyki. Dzieje się 

tak dlatego, że czas, emocja i mathesis składają się według niego na pojęcie muzyki 

europejskiej. Ostatniego pojęcia nie wyczerpują jednak trzy wymienione cechy, do 

których można by jeszcze dodać trzy kolejne, równie ważne
14

. Są nimi: ton 

„muzyczny”, „instrumentalny” moment muzyki oraz formowanie i strukturalizowanie 

– wszystkie zawdzięczające mathesis wzajemne powiązanie. Mathesis zaś – inaczej 

mówiąc logos, ratio, teoria, systematyzująca inteligencja, myślenie naukowe – jest 

instrumentem wynajdywania i kształtowania harmonii, przeciwstawnej względem 

emocji – poniekąd ośrodka zmysłowej natury człowieka
15

. W tym wszystkim rola 

czasu polega na byciu czymś, w czym zarówno mathesis, jak i emocja uzewnętrzniają 

się w rzeczywistości jako muzyka
16

. 

3. Definicja muzyki 

Eggebrechtowska definicja sztuki dźwięków pojawia się po raz pierwszy w książce 

pt. „Muzyka i piękno”. Ów niepoświęcony w całości zagadnieniu czasu muzycznego 

zbiór esejów otwiera kategoria gry, a zamyka kategoria czasu w muzyce. Teksty 

zawarte w zbiorze po części stanowią dopełnienie wykładów, po części zaś zostają 

napisane jako samodzielne eseje. Przy całej swej różnorodności tematycznej są 

powiązane zasadniczą kwestią, czym jest sztuka dźwięków – jak oddziałuje i jak 

należy ją rozumieć oraz na czym polega jej siła i gdzie leżą jej granice. Rozmyślanie 

                                                                   
12 Kołową w sensie hermeneutycznym, nie zaś – logicznym, gdyż wówczas byłoby to tak zwane błędne koło. 
13 Eggebrecht H. H., Muzyka i czas, s. 164, [w:] Dahlhaus C., Eggebrecht H. H., Co to jest muzyka?... 
14 Por. Eggebrecht H. H., Co to jest muzyka?, s. 165, [w:] Dahlhaus C., Eggebrecht H. H., Co to jest muzyka?... 
15 Według mnie charakteryzowanie sfery emocjonalnej za pomocą sfery zmysłowej – dwóch sfer, które 

w odniesieniu do muzyki odróżnia się od siebie, jest nieprezyjne, nawet jeśli bierze się pod uwagę 

towarzyszące Eggebrechtowskiej wypowiedzi znaczenie słowa „poniekąd” czy „jakby”. Pisząc w eseju 

pt. Czas piękna o „warstwach” ludzkiej osobowości, do których apeluje muzyka, Władysław Stróżewski 
wymienia cztery różne sfery: zmysłowości, emocjonalności, intelektu i metafizyczności. Stróżewski W., 

Wokół piękna. Szkice z estetyki, Wydawnictwo UNIVERSITAS, Kraków 2002, s. 282-285. 
16 Por. Eggebrecht H. H., Co to jest muzyka?, s. 166-168, [w:] Dahlhaus C., Eggebrecht H. H., Co to jest 

muzyka?... W innym znów tekście z książki Co to jest muzyka? Eggebrecht nie angażuje czasu w 
definiowanie muzyki, pisząc: „(...) muzyka w europejskim sensie to zmatematyzowana emocja lub 

zemocjonalizowana mathesis”. Zob. Eggebrecht H. H., Pojęcie muzyki i tradycja europejska, s. 42, [w:] 

Dahlhaus C., Eggebrecht H. H., Co to jest muzyka?... 
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Eggebrechta o muzyce, jako namysł nad światem i życiem, obejmuje zarazem jego 

namysł nad sobą samym. Tego rodzaju refleksji sprzyja zwłaszcza wiek siedemdzie-

sięcioośmioletniego autora, który swoją aktywność intelektualną określa mianem Bei-

sich-selbst-Sein des Denkens, a będącą jej wynikiem książkę – mianem Alterswerk, 

dzieła stworzonego jednocześnie przez odszczepieńca od nauki. Nic zatem dziwnego, 

że zbiór esejów posiada charakter nie ekspercki, lecz głęboko refleksyjny. Przewagę 

nad twierdzeniem i dowodzeniem zyskuje ostatecznie pytanie oraz poddawanie 

namysłowi
17

. 

Zawierający definicję sztuki dźwięków esej „Czas” („Zeit”) stanowi próbę odpo-

wiedzi na pytanie, czym jest czas w spojrzeniu na muzykę. Opiera się przy tym na 

założeniu, iż czas specyficznie muzyczny (die spezifisch musikalische Zeit) to ten, 

który wydarza się w specyficznie muzycznym wydarzaniu. Aby jednak przybliżyć 

rozstrzygnięcie poruszanej kwestii autor eseju czas muzyczny definiuje najpierw przez 

negację, innymi słowy pisze o tym, co według niego z całą pewnością nie jest czasem 

swoiście muzycznym. 

Po pierwsze, nie jest nim w odniesieniu do muzyki czas zegarowy (Uhrzeit), to 

znaczy czasowe trwanie muzyki, ponieważ wszystko, co w swoim trwaniu da się 

zmierzyć podobnie do trwania wydarzenia muzycznego, trwa czas zegarowy. Nie jest 

nim w odniesieniu do muzyki czas interpretacji (Interpretationszeit), czyli czas 

zmieniający się od wykonania do wykonania, z tego względu, że wszystko, co się 

powtarza – nie tracąc przez to własnej tożsamości – może wiązać się z różnicami 

czasowymi. Nie jest nim w odniesieniu do muzyki czas tempa (Tempozeit), inaczej 

mówiąc czas wymagany przez oznaczenia tempa, gdyż ze słownymi określeniami 

czasowymi mogą występować także inne wydarzenia zorganizowane w czasie. 

Po drugie, nie jest nim w odniesieniu do muzyki czas przeżycia (Erlebniszeit) – 

innymi słowy czas wydarzenia, przez jednego przeżywany jako krótki, przez innego – 

jako długi – bo ocenę jakiejś informacji pod kątem jej nudności i ciekawości trzeba 

uznać za wspólną wszystkim wydarzeniom życiowym. Podkreślenia wymaga fakt, iż 

czas zegarowy, obejmujący czas tempa i czas interpretacji, jest przez Eggebrechta 

określany także mianem czasu obiektywnego oraz przeciwstawiany czasowi przeżycia, 

określanemu również mianem czasu subiektywnego, mającego swój sposób bycia 

w odbierającym podmiocie
18

. 

Po trzecie, nie jest nim w odniesieniu do muzyki temporalna forma myślenia czasu 

(die temporale Denkform der Zeit), dla przykładu fuga, wariacja, sonata, a więc 

temporalne myślenie w teraźniejszości, przeszłości i przyszłości, z zastrzeżeniem 

determinowania każdej chwili przez „przed” oraz skierowania jej na „po”. Nie jest nim 

w odniesieniu do muzyki teleologiczna forma myślenia czasu (die teleologische 

Denkform der Zeit), na przykład tonalność harmoniki funkcyjnej, a zatem myślenie 

myślące wbrew celowi czasu, z tym, iż w owym punkcie docelowym ruch chwili 

poszukuje końca, spokoju oraz spełnienia. Nie jest nim w odniesieniu do muzyki 
                                                                   
17 Por. Eggebrecht H.H., Die Musik und das Schöne..., s. 7-8. 
18 Por. Eggebrecht H.H., Die Musik und das Schöne..., s. 172-174. 
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cyrkularna forma myślenia czasu (die zirkulare Denkform der Zeit) – przejawiająca się 

choćby w systematyzacji atonalności czy idei kontrolowanego przypadku – to jest 

myślenie, które ma czas za krążący lub kulisty, przy czym myślenie czasu wyraźnie 

wiąże się z wymiarami przestrzennymi. Wymienione formy myślenia czasu nie są 

czasem specyficznie muzycznym, ponieważ istnieją nie tylko w muzyce. Będąc 

ogólnohistorycznymi i zależnymi kulturowo, w muzyce jako „sztuce czasu” przeja-

wiają się jednak szczególnie dobitnie
19

. 

Po czwarte, nie jest nim w odniesieniu do muzyki czas uprzytomniony polifo-

nicznie/politemporalnie (die polyphon/polytemporal vergegenwärtigte Zeit), przewi-

dujący muzyczną możliwość (odnosi się to zwłaszcza do muzyki wokalnej i opery, jak 

również może do muzyki programowej) uprzytamniania poprzez motywy przewodnie 

tego, co minione; antycypowania w postaci teraźniejszości tego, co przyszłe; 

równoczesnego uobecniania tego, co byłe i tego, co nadchodzące, a dzięki temu 

zezwalania na powstanie polifonii czasu
20

. Nie jest nim w odniesieniu do muzyki czas 

przedstawienia (Vorstellungszeit), dotyczący zdolności odbiorcy do przywołania sobie 

we wspomnieniu kompozycji muzycznej jako całości. Nie jest nim w odniesieniu do 

muzyki czas sformalizowany (die formalisierte Zeit), spotykany w metodach 

analitycznych przekształcających muzyczny proces w dające się odwzorować, 

tabelaryczne lub matematyczne opisy struktur. Żaden z trzech wymienionych wzorów 

obchodzenia się z czasem nie wydobywa na jaw swoistości czasu muzycznego
21

. 

Czas specyficznie muzyczny (die spezifisch musikalische Zeit) stanowi bowiem 

czas, który powstaje i przemija wraz z tym, co rozbrzmiewające muzyki i którego nie 

ma nigdzie poza tym. Muzyka jest grą z akustycznymi bodźcami zmysłowymi – 

dźwiękami, brzmieniami, szmerami, jest grą dźwięków, niemającą poza sobą żadnego 

innego celu. Ta gra czyni swego uczestnika – grającego lub słuchacza – partnerem, 

prowadząc go do zjednoczenia z nią, można by jeszcze dodać z „Zakończenia” 

„Muzyki i piękna”: w akcie identyfikacji estetycznej (Akt der ästhetischen 

Identifikation)
22

. Gra dźwięków ma sens identyczny z grą jako formą, a zarazem to, co 

sensowne gry wypełnia znaczenie i treść, zwłaszcza na płaszczyźnie tego, co 

emocjonalne, obrazowe i skojarzeniowe. Muzyka jest w najwyższym stopniu piękna 

dlatego, że jako rzeczywistość życia i doznania może ona wszystko ukazać właśnie 

w postaci gry
23

. W swoim myśleniu ukierunkowanym na muzykę Eggebrecht czerpie 

                                                                   
19 Por. tamże, s. 174-176. 
20 To, o czym na gruncie Eggebrechtowskiej muzykologii mowa w przypadku czasu uprzytomnionego 

polifonicznie, przypomina Ingardenowskie pojęcia retencji i protencji. W rozdziale pt. Zagadnienie całości 
dzieła muzycznego polski fenomenolog – podążając za Edmundem Husserlem – określa retencję jako 

„»utrzymywanie« właśnie minionej przeszłości w aktualności”, protencję zaś jako „pewne szczególne 

naoczne przewidywanie tego, co właśnie ma nastąpić”. Ingarden R., Utwór muzyczny i sprawa jego 

tożsamości, PWM, Kraków 1973, s. 151. 
21 Por. Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne..., s. 176-177. 
22 Zob. tamże, s. 182. 
23 Por. tamże, s. 177. 
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inspirację z Prawdy i metody..., nawiązując do Gadamerowskiego pojęcia gry 

pojmowanej jako „sposób bycia samego dzieła sztuki”
24

. 

Muzykę tworzy jednak nie tylko gra z dźwiękami, lecz także gra z czasem. Muzyka 

w szczególny sposób uzmysławia czas, gdyż jej medium – akustyczny bodziec 

zmysłowy, uwidacznia się w postaci czasu. Dźwięki, drgania powietrza, są rozle-

ganiem się czasu (Ertönen von Zeit). Czas specyficznie muzyczny można określić 

mianem czasu „skomponowanego” w sensie „zestawienia”. W grze dźwięków wyda-

rza się gra czasu, w tej ostatniej zaś okresy trwania tego, co dźwięczące umożliwiają 

powstanie tkanki zestawień czasowych. Czas muzyczny trzeba uznać za 

„skomponowany” w każdej rozbrzmiewającej muzyce jednorazowo. Wynika to stąd, iż 

każda muzyka gra własną grę dźwiękową i własny czas muzyczny. Nie ma czasu 

w sobie i gry w sobie – czas musi uwidaczniać się jako coś albo w czymś albo przy 

czymś, a gra musi z czymś grać. To coś stanowi w muzyce dźwięczenie dźwięków 

(Tönen der Töne). Tym niemniej w swoim graniu z wydarzeniami akustycznymi 

muzyka ustanawia (stiftet) zarazem grę z czasem, związaną zarówno z istnieniem 

w zmysłowości, jak i z istnieniem w czasie. Dające się wyodrębnić pojęciowo gra 

dźwięku i gra czasu wydarzają się jako gra muzyki. Zmysłowe piękno gry dźwięku 

w postaci gry czasu rodzi jednocześnie piękno współgrania z grą czasu, prowadzi do 

odrealnienia realnego czasu i zagłębienia ja w czasie istniejącym dla siebie
25

. Czas, 

z którym gra muzyka, dotyczy egzystencji człowieka w największym stopniu i jest 

z całej rzeczywistości najrzeczywistszy. W porównaniu z nim czas muzyczny uwalnia 

od czasu
26

. 

Reasumując Eggebrechtowski wywód, słowo stiften wprawdzie się w nim pojawia, 

ale nie definiuje jeszcze muzyki. Tę zaś zdaniem muzykologa należy określić mianem 

gry z bodźcami zmysłowymi w formie gry z czasem (Spiel mit Sinnesreizen in der 

Form eines Spiels mit der Zeit). Siłę, jak również słabość muzyki pojmowanej jako 

piękna gra Eggebrecht oddaje takimi słowami jak: estetyzacja, zdystansowanie, 

odrealnienie. Bowiem nawet jeśli muzyka ma na myśli rzeczywistość bądź odbiorczo 

odnosi się do niej, zawsze zarazem pozostaje alternatywą dla rzeczywistości, jej 

przeciwświatem (Musik als Gegenwelt zur Wirklichkeit). Gdy Eggebrecht mówi o grze 

jako istotowym określeniu tak rozumianej muzyki, a w perspektywie ma kategorię 

Stiftung von Zeit, to – pośród wielu wymienianych przezeń poglądów na temat roli 

sztuki dźwięków w życiu człowieka, społeczeństwie i kulturze – jemu samemu 

przypada w udziale gra jako forma psychoterapii. Uwidacznia się to choćby 

                                                                   
24 Cyt. za: Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne..., s. 181. Hans Heinrich Eggebrecht powołuje się na 

Gadamera, cytując fragment ze strony 107 jego Wahrheit und Methode. Grundzüge einer philosophischen 
Hermeneutik z roku 1990. 
25 Por. Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne..., s. 178-179. 
26 Por. tamże, s. 180. Myśli podobne do Eggebrechtowskich można odnaleźć w filozofii Władysława 

Stróżewskiego, wedle którego muzyka jest czasem wypełnionym pięknem: „I oto w ten cały nasz czas, we 
wszystkie jego przekroje i wymiary, wchodzi muzyka. Wchodzi, by go przemienić, zawładnąć nim, wypełnić 

nowymi treściami, a przede wszystkim uczynić czasem wartości. Czasem piękna”. Stróżewski W., Wokół 

piękna..., s. 273. 
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w charakterystyce wciągnięcia w grę gry jako wyniesienia istnienia do gry oraz 

wymazania (auslöschen) znajdującej się poza światem gry rzeczywistości i zapo-

mnienia (vergessen) o niej
27

. 

Eggebrechtowska książka, w której po raz wtóry pojawia się definicja muzyki, 

została przez jej autora pomyślana jako „Muzyka jako czas” i pod tym tytułem wydana 

po jego śmierci. Składa się na nią zbiór siedmiu wygłoszonych przy różnych okazjach 

wykładów. Po tytułowym tekście wprowadzającym następują trzy teksty poświęcone 

filozofii czasu oraz trzy kolejne poświęcone filozofii muzyki. Okazją do ich 

przygotowania przez Eggebrechta było po części weekendowe seminarium „Muzyka 

i czas” (na Uniwersytecie we Fryburgu w semestrze letnim 1998 roku, jak również na 

Uniwersytecie Bolońskim w 1998 roku), po części zaś czas wolny organizowany przez 

niego w Camogli w Genui latem 1999 roku. Jeśli natomiast chodzi o pierwszy 

z wykładów czy też esejów tworzących opisany zbiór, zatytułowany tak samo jak cała 

książka – „Muzyka jako czas” („Musik als Zeit”), to jest on w zasadzie powtórką eseju 

pt. „Czas”, choć należy podkreślić fakt, iż muzykolog rewiduje niektóre z poglądów 

w nim zawartych. 

Po pierwsze, Eggebrecht rozwija wprowadzone już w eseju „Czas” rozróżnienie 

pomiędzy czasem obiektywnym i subiektywnym. Czas obiektywny (objektive Zeit) to 

nic innego jak czas zegarowy lub też chronometryczny (chronometrische Zeit), którego 

miara jest „oderwana”, gdyż ma ważność niezależnie od wszystkiego i obowiązuje 

wszystkich bez wyjątku. Czas subiektywny (subjektive Zeit) natomiast pozostaje 

uzależniony od tego ja, które jest miarą czasu. W tym sensie czas obiektywny można 

też nazywać absolutnym (absolute Zeit), a czas subiektywny – względnym (relative 

Zeit). Czas obiektywny jest zawsze i wszędzie taki sam. Czas subiektywny biegnie 

szybko albo wolno, skraca się albo wydłuża. Innymi słowy, do obiektywnego czasu 

podmioty przykładają subiektywną miarę, mierząc go w relacji do samych siebie. 

Dokonane przez Eggebrechta rozróżnienie wyraźnie wskazuje na jego inspirację 

filozofią Immanuela Kanta, w szczególności drugim rozdziałem „Estetyki transcen-

dentalnej”, znajdującym się w „Krytyce czystego rozumu”. Uważając czas na gruncie 

Kanta za subiektywny, muzykolog adaptuje dla własnych potrzeb jego pogląd, zgodnie 

z którym czas – podobnie zresztą jak przestrzeń – będąc aprioryczną formą naoczności 

zmysłowej (zmysłowości), służy za podstawę wszelkiemu poznaniu
28

. 

Po drugie, czasowi obiektywnemu odpowiada w Eggebrechtowskiej konwencji 

czas wydarzenia (Ereigniszeit), a czasowi subiektywnemu – czas pojmowania 

                                                                   
27 Por. Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne..., s. 181-183. 
28 Por. Eggebrecht H. H., Musik als Zeit..., s. 11-13. W omawianej partii tekstu Eggebrecht nawiązuje do tego 
fragmentu Kantowskiej Krytyki..., w której jest mowa o transcendentalnej idealności czasu. Por. Kant I., 

Krytyka czystego rozumu, przeł. Chmielowski P., Hachette, Warszawa 2009, s. 88-89. 

Polski interpretator Kantowskiej filozofii Zbigniew Kuderowicz wyciąga nieco inne wnioski z lektury Krytyki 

czystego rozumu: „W świetle aprioryzmu Kanta znika spór o obiektywność bądź subiektywność przestrzeni 
i czasu. Można bowiem mówić o ich subiektywności w tym sensie, że należą do struktury poznającego 

podmiotu, a także o ich obiektywności w tym znaczeniu, że występują one we wszystkich podmiotach, mają 

ważność powszechną”. Kuderowicz Z., Kant. Wiedza Powszechna, Warszawa 2000, s. 27. 
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(Auffassungszeit). Każdy czas jest czasem zegarowym ze względu na możliwość 

zmierzenia go. Niemniej czas zegarowy jest zawsze także czasem wydarzenia, gdyż 

bez wydarzenia nie byłby rzeczywisty. O tym, czy czas dłuży się, czy nie, nie 

rozstrzyga jednak jakość wydarzenia, lecz jakość postrzeżenia, oddźwięk w podmiocie, 

jego pojmowanie. Dla oceny wydarzenia w rzeczywistości życia decydujące pozostaje 

przeżywanie wydarzenia przez podmiot. Stąd według Eggebrechta czas pojmowania 

można również określać mianem czasu przeżycia (Erlebniszeit)29
. Na gruncie 

Eggebrechtowskiej muzykologii wszystko sprowadza się za Kantem do podmiotu, 

o czym może świadczyć „znikanie” czasu zegarowego w czasie wydarzenia, a czasu 

wydarzenia w subiektywnym czasie pojmowania. Ten ostatni nie stanowi niczego 

specyficznie muzycznego, za to liczy się w życiu. Poza wymienionymi naturę ogólną 

ma wiele innych ujęć czasu – takich jak czas interpretacji (Interpretationszeit) czy czas 

tempa (Tempozeit) – w swej uniwersalności nieuchwytujących specyfiki czasu 

muzycznego
30

. 

Po trzecie, w myśl tego, iż czasu jako czasu dla siebie nie można myśleć 

w formach, lecz tylko na podstawie wydarzeń wykazującuch różnorodne przebiegi 

czasowe, formy myślenia czasu zastępuje się myśleniem przebiegu wydarzeń i czasami 

przebiegu. Ale jak nie ma jednego, raz na zawsze danego muzycznego myślenia 

przebiegu wydarzeń, tak ani temporalny (die temporale Verlaufszeit), ani teleologiczny 

(die teleologische Verlaufszeit) ani też cyrkularny (die zirkulare Verlaufszeit) czas 

przebiegu nie oddaje specyfiki czasu w muzyce
31

. 

Po czwarte, zasadnicze ujęcie zagadnienia muzyki jako czasu pozostaje bez zmian. 

Czas dźwięku pojawia się nie w czasie – co sugerowałoby, że czas istnieje już przed 

nim i niezależnie od niego – a jako czas, gdy zestawia (setzt) go sam dźwięk. Dźwięk 

nie potrzebuje czasu, lecz go ustanawia (stiftet), jako rozbrzmiewanie będąc samym 

czasem. Zdaniem Eggebrechta czas muzyczny nie jest czasem jako muzyką – co 

dawałoby do myślenia, iż muzyka jest w czasie – lecz muzyką jako czasem, 

pojawiającym się jedynie dzięki muzyce, przy niej i w niej (die musikalische Zeit ist 

nicht Zeit als Musik, sondern die Musik als Zeit). Dźwięki stanowią rozleganie się 

czasu
32

. 

Po piąte, zmianie ulega definicja muzyki prezentowana w książce „Muzyka 

i piękno”. W swej pierwszej części, która pozostaje niezmienna, mówi ona o tym, że 

„muzyka jest grą z bodźcami zmysłowymi” (Musik ist ein Spiel mit Sinnesreizen). 

Brzmienie jej drugiej części „w formie gry z czasem” (in Form eines Spiels mit der 

Zeit) zostaje natomiast zastąpione brzmieniem „w formie ustanowienia czasu” (in 

                                                                   
29 Moim zdaniem nazywanie czasu pojmowania także czasem przeżycia jest w tym sensie nieścisłe, że 

związane z rozumem pojmowanie stoi na antypodach związanego z emocjami przeżywania. 
30 Por. Eggebrecht H. H., Musik als Zeit..., s. 15-17. 
31 Por. tamże, s. 17-20. 
32 Por. tamże, s. 21. Bardziej intuicyjne aniżeli Eggebrechtowskie wydaje mi się mówienie o muzyce jako 

swego rodzaju czasie w czasie. Znaczyłoby to, że muzyka przebiegałaby wprawdzie w czasie zegarowym, ale 

czyniłaby ów czas jakościowo odmiennym, inaczej wartościowanym. 
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Form einer Stiftung von Zeit), ponieważ nie ma czasu w sobie. Czas może istnieć 

jedynie jako coś lub przy czymś, co samo nie jest czasem, lecz go projektuje, kreuje, 

stwarza, zestawia, ustanawia (entwirft, kreiert, erschafft, setzt, stift)33
. Summa 

summarum muzyka jest grą z bodźcami zmysłowymi w formie ustanowienia czasu 

(Musik ist ein Spiel mit Sinnesreizen in Form einer Stiftung von Zeit), a ten przez 

muzykę ustanowiony czas (durch Musik gestiftetete Zeit) odznacza się tym, iż
34

: 

 istnieje tylko w postaci konkretnej muzyki, będąc przy tym niezależny od 

jej konkretu, czyli przykładowo od: dzieła i jego funkcji, form myślenia 

przebiegu, metrum, taktu czy rytmu itd.; 

 jest zawsze skomponowany, to znaczy „złożony”, przy czym compositio 

bodźców zmysłowych jest zarazem compositio czasów, a nie na odwrót, 

ponieważ złożone może być to, co istnieje również jako rzeczywistość 

estetyczna; 

 jego compositio jest w najwyższym stopniu kompleksowa, gdyż swój czas 

ustanawiają każde poszczególne wydarzenie w całości wydarzeń oraz 

każda relacja między nimi; 

 jako rzeczywistości estetycznej nie sposób ująć go racjonalnie także 

dlatego, że nie daje się on izolować, jeśli zaś chodzi o rzeczywistość 

wydarzania się, to uchyla się on od abstrahującej racjonalności i zamyka się 

przed naukową ingerencją; 

 jest obiektywny w sensie faktyczności wydarzenia zmysłowego, a wspo-

mniana faktyczność nie znika w pojmowaniu (jak zniknąłby w nim czas 

zegarowy obiektywny w sensie tego, co dane), lecz ustanawia je i w nim 

pozostaje; 

 jest rozumiany przez estetyczny intelekt w akcie postrzeżenia zmysłowego 

i w swej obiektywności oraz niepojęciowości inicjuje identyfikację 

estetyczną, innymi słowy proces współgrania gry bodźców zmysłowych w 

formie zestawiania czasu (die ästhetische Identifikation – Prozeß des 

Mitspielens des Spiels der Sinnesreize in Form eines Setzens von Zeit), gdy 

zaś w jego grę zagłębia się ja grającego i słuchacza, to znika inna 

czasowość
35

. 

                                                                   
33 Wyrazy entwerfen, kreieren, erschaffen, setzen są bliskoznacznikami wyrazu stiften. 
34 Por. Eggebrecht H. H., Musik als Zeit..., s. 22. 
35 Por. tamże, s. 23-24. Maria Piotrowska opisując to, w czym przejawia się hermeneutyczny charakter 

Eggebrechtowskiej teorii rozumienia muzyki, wymienia między innymi właśnie koncepcję identyfikacji 

estetycznej, oznaczającą – według niej – zniesienie w doświadczeniu słuchowym brzmiącej muzyki 
przeciwstawienia podmiot-przedmiot, którego miejsce zajmuje „identyczność” podmiotu oraz przedmiotu. 

Por. Piotrowska M., Tezy o możliwości hermeneutyki muzycznej..., dz. cyt., s. 97. 

Moim zdaniem „identyfikacja estetyczna” na gruncie muzykologii Eggebrechta przypomina Gadamerowskie 

„stopienie horyzontów”, w którym mamy do czynienia ze zniesieniem przeciwstawienia horyzontów 
przeszłości i teraźniejszości lub też horyzontów tekstu i interpretatora, a ostatecznie z ich jednością. 

W Musik verstehen Eggebrecht poświęca zagadnieniu identyfikacji estetycznej cały rozdział pt. Intermezzo II: 

Ästhetische Identifikation. Wspomina w nim jednak, że stan lub też proces identyfikacji estetycznej – 
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Jako gra muzyka stanowi bowiem odrealnienie rzeczywistości oraz uwolnienie od 

czasu zegara (Musik als Spiel – Entwirklichung der Wirklichkeit und die Befreiung von 

der Zeit der Uhr). Nie ma niczego, co miałoby taką siłę odrealnienia i uwolnienia jak 

muzyka. Dlatego czas muzyczny nie istnieje nigdzie poza muzyką. Eggebrecht pyta 

samego siebie, czy muzyka mogłaby stać się również paradygmatem zniesienia 

łączonych z nią pojęć „odrealnienie” i „uwolnienie”. Zniesienie odrealnienia rzeczy-

wistości można by było rozumieć tak, iż samo życie poruszałoby się w kierunku 

muzyki. Zniesienie uwolnienia od czasu można by było natomiast pojmować jako 

perspektywę uskutecznienia sposobu bycia czasu muzycznego przez podmiot, który 

podobnie jak muzyka zestawiałby czas. Wówczas muzyka mogłaby tworzyć paradyg-

mat dla życia w formie ustanowienia czasu (Musik – Paradigma für das Leben in Form 

einer Stiftung von Zeit), a pytanie, czym jest czas, zostałoby postawione właściwie nie 

tylko w odniesieniu do muzyki, lecz także w odniesieniu do życia
36

. 

4. Stiftung von Zeit jako leitmotiv późnej twórczości Eggebrechta 

Z punktu widzenia Eggebrechtowskiej filozofii czasu istotne są trzy kolejne eseje ze 

zbioru „Muzyka jako czas”, zawierające nawiązania filozoficzne i następujące 

bezpośrednio po eseju tytułowym. Pierwszy z nich – pt. „Czas jest momentem 

ilościowym przy ruchu. Arystotelesa filozofia czasu” („Zeit ist an der Bewegung das 

Zahlmoment. Die Zeitphilosophie des Aristoteles”) – stanowi swego rodzaju dyskusję 

z Arystotelesowskim ujęciem czasu. Dotyczącą omawianego zagadnienia analizę 

Arystoteles przedstawia w czwartej księdze „Fizyki”
37

, a swoje wywody o czasie 

(χρóνος) rozpoczyna – według relacji Eggebrechta – od pytania, czy należy on do tego, 

co istniejące/bytu (Seiende) czy do tego, co nieistniejące/niebytu (Nichtseiende), to 

znaczy czy w rzeczywistości istnieje czy nie. Jeśli zaś jest on tym, co istniejące/bytem, 

to w takim razie gdzie jest. Przecież to, co poprzedzające już nie jest, a to, co 

następujące jeszcze nie jest. To, co przeszłe i to, co przyszłe są natomiast częściami 

całości dzielonej przez teraźniejszość. Ta jednak, jako nieskończenie podzielna i wciąż 

inna, również nie jest. Zatem w swym byciu czas jest związany z ruchem, jak również 

z przemianą i zmianą, które istnieją w czasie. Czas nie może obyć się bez ruchu, ale też 

nie może być z ruchem utożsamiony. Podany przez Arystotelesa przykład jest 

następujący: przemiana może przebiegać szybciej albo wolniej, czas nie może. 

Arystotelesowskie wywody Eggebrecht odnosi do muzyki. Cały ruch – w postaci 

procesu wytwarzania, drgania powietrza, rozpościerania w przestrzeni, przyjęcia 

w uchu – znajduje się przy dźwięku, niemniej jednak ruchu odbieranego jako dźwię-

                                                                                                                                                                             

w postaci zniesienia gramatycznie określonego rozróżnienia podmiotu i przedmiotu w polach słownych 
słyszenia i działania (die ästhetische Identifikation – Aufhebung der grammatikalisch bestimmten 

Unterscheidung von Subjekt und Objekt in den Wortfeldern des Vernehmens und Wirkens) – stanowił już 

temat jego rozprawy z 1977 roku, zatytułowanej Zur Wirkungsgeschichte der Musik Beethovens. Theorie der 

ästhetischen Identifikation. Por. Eggebrecht H. H., Musik verstehen, Verlag der Heinrichshofen-Bücher, 
Wilhelmshaven 1999, s. 101-102. 
36 Por. Eggebrecht H. H., Musik als Zeit..., s. 24-26. 
37Arystoteles, Dzieła wszystkie, t. 2, przeł. Leśniak K., PWN, Warszawa 1990. 
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czenie nie da się zrównać z czasem. Tak rozumiana sztuka dźwięku nie jest „sztuką 

czasu”, lecz składającą się z ruchu sztuką ruchu, z kolei czas istnieje tylko przy ruchu
38

. 

Zgodnie z tym, co referuje muzykolog, Arystoteles pyta, czym jest czas w prze-

biegu ruchu. Nie jest on ruchem, ale wielkością ruchu, ograniczoną przez dwie 

teraźniejszości, początek i koniec. Podobnie jak teraźniejszość, również ograniczona 

przez nią wielkość ruchu nie ma bycia, ponieważ nie jest ta sama. Teraźniejszość jest 

jednak ta sama ze względu na jej funkcję jako ograniczenia. Czas tworzy zatem 

ograniczony przez teraźniejszości i policzony za pomocą liczby przebieg ruchu: 

„wskaźnik” ruchu ograniczonego przez teraźniejszość (Zeit – der durch die Jetzte 

begrenzte und mit der Zahl gezählte Bewegungsverlauf: die „Meßzahl” der durch ein 

Jetzt begrenzten Bewegung). Biorąc pod uwagę to, iż w nieskończenie wielkiej 

różnorodności tego, co równoczesne oraz nieskończonego przebiegu ruchu liczba jest 

tym, co istniejące/bytem, „czas jest liczbą” (χρóνος ἀριθμός ἐστιν), to znaczy 

„momentem ilościowym przy ruchu”. Zdaniem Eggebrechta czas, o którym mówi 

Arystoteles, nie jest niczym innym jak czasem obiektywnym, czasem zegarowym. 

Czas jest tym, co istniejące/bytem, gdyż nieskończenie wielka różnorodność tego, co 

równoczesne oraz nieskończonego przebiegu ruchu może mieć jednakowy wskaźnik 

w postaci zegara. Jak podkreśla muzykolog, grecki filozof zdaje sobie już sprawę z tego, 

że jeśli świadomość nie uchwytuje ruchu, lecz wydaje się pozostawać w teraź-

niejszości, to powstaje w niej wrażenie, jakby czas nie mijał. Mimo, iż Stagiryta uznaje 

świadomość (ψυχή) za warunek (wrażenia) czasu, nie zna jeszcze podmiotu w sensie 

czasu przeżycia i pojmowania. Myślenie to dochodzi bowiem do głosu dopiero za 

sprawą Augustyna
39

. 

Według Eggebrechta na uwagę zasługują cztery aspekty Arystotelesowskiej 

filozofii, dotyczące kolejno: spoczynku, tego, co zawsze istniejące, świadomości oraz 

czasu zegarowego. Po pierwsze, spoczynek (Ruhe) – w którym nie zachodzi ruch – 

o tyle należy do czasu, o ile istnieje ruch, który spoczywa. Podobnie rzecz ma się 

z pauzą w muzyce, która stanowi policzalną jako czas miarę spoczynku tego, co 

dźwiękowo poruszone (Pause in der Musik – das als Zeit zählbare Maß der Ruhe des 

tönend Bewegten), a spoczywający w pauzie rodzaj ruchu określa rodzaj pauzy. Po 

drugie, to, co zawsze istniejące (das Immerseiende/das ewig Seiende) nie dysponuje 

właściwościami: bycia ruchem z teraźniejszościami; możności powstawania 

i przemijającego bycia; bycia do pewnego czasu, do pewnego nie. Po trzecie, czas nie 

byłby liczbą przy ruchu (czymś, co może zostać policzone), gdyby nie istniała 

świadomość (Bewußtsein) liczby (ktoś, kto potrafi liczyć). Arystoteles kieruje 

Eggebrechtowskie myśli ku Kantowi. Jeśli w konwencji Arystotelesowskiej czas 

istnieje tylko tam, gdzie istnieje jego świadomość, to w konwencji Kantowskiej czas 

stanowi tylko podmiotowy warunek oglądu, poza podmiotem zaś jest niczym. Po 

                                                                   
38 Por. Eggebrecht H. H., Musik als Zeit..., s. 29-31. 
39 Por. tamże, s. 31-34. 
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czwarte, czas tłumaczy się na przykładzie tak zwanego ruchu kołowego oraz lat. Jeden 

i ten sam czas – zegarowy – istnieje, gdy powraca jeden i ten sam ograniczony ruch
40

. 

Na koniec Eggebrecht porównuje Arystotelesowską filozofię czasu z zapro-

ponowaną przez siebie koncepcją muzyki jako gry z bodźcami zmysłowymi w formie 

ustanowienia czasu. Okazuje się, że u Arystotelesa nie występuje wprawdzie owo 

ustanowienie czasu, ale są warunki dla czasu w postaci ruchu, teraźniejszości i liczby. 

Za warunki te trzeba zaś uznać: istnienie czasu jedynie przy ruchu; istnienie czasu 

tylko wtedy, gdy ruch ograniczają teraźniejszości; istnienie czasu jako wskaźnika tego, 

co ograniczone. Dla greckiego filozofa czas jest momentem ilościowym przy 

ograniczonym ruchu, a zatem zależy od ludzkiej zdolności liczenia, która ma swą 

podstawę w intelekcie. Dla Eggebrechta natomiast ustanowienie czasu wiąże się z: 1) 

oderwaniem pojęcia czasu od czasu obiegu, mającego podstawę w naturze i okre-

ślanego przez muzykologa mianem czasu zegarowego; 2) uwolnieniem od czasu 

zegarowego jako warunkiem ukonstytuowania niemierzalnego czasu pojmowania; 3) 

niemierzalnym czasem pojmowania podmiotu jako warunkiem podmiotowego i nie-

zależnego od mierzalności ustanowienia czasu
41

. 

Drugi ze wspomnianych Eggebrechtowskich esejów – pt. „Pojęcie czasu 

u Augustyna” („Zeitbegriff bei Augustinus”) – przybliża poglądy św. Augustyna na 

muzykę, w szczególności te, które dotyczą zagadnienia czasu muzycznego. Ich 

prezentację, ograniczającą się zasadniczo do jedenastej księgi „Confessiones”, 

uzupełnia punkt widzenia przedstawiony w traktacie „De musica”, ukierunkowujący 

subiektywne pojęcie czasu
42

. W „Confessiones” natomiast Augustyn przekształca 

w dziedzinę muzyki swoją filozofię czasu. Tę zaś objaśnia muzycznie na przykładzie 

mówionego ilościowego metrum wiersza „Deūs creātor ōmniūm”, to znaczy na jego 

brzmiącym ruchu wytwarzającym wrażenie zmysłowe (sensus manifestus). Autor 

„Wyznań” pyta o to, skąd wiadomo, które z sylab wiersza są krótkie a które długie 

oraz o to, gdzie jest to, co krótkie i to, co długie, czego już nie ma, gdy się je mierzy, 

postrzegając. Pada odpowiedź, że nie mierzy się sylab, których nie ma, ale coś, co tkwi 

w pamięci (memoria) jako wrażenie oraz że to, co krótkie i to, co długie znajduje się 

w duszy (in anima) człowieka
43

. 

Ponieważ przeszłości już nie ma, a przyszłości jeszcze nie ma, więc czas może 

istnieć jedynie w postaci teraźniejszości. Teraźniejszość jednak stale odchodzi 

w niebyt, gdyż w każdej rozciągłej chwili (chwili nierozciągłej nie da się uchwycić) 

dzieli się na nadchodzenie przyszłości i odchodzenie w przeszłość, jako teraźniejszość 

                                                                   
40 Por. tamże, s. 34-36. 
41 Por. tamże, s. 37-38. 
42 H. H. Eggebrecht pisząc o traktacie De musica jako zapowiedzi subiektywnego pojęcia czasu na gruncie 

filozofii Augustyna, wspomina jedynie o tym, że numeri iudicales są wprawdzie utrwalone w duszy, ale przez 

dusze postrzegające czas są za każdym razem interpretowane subiektywnie jako numeri sensuales i numeri 

recordabiles. Więcej na temat Augustiańskich poglądów można dowiedzieć się z książki polskiego uczonego 
Leona Witkowskiego, zawierającej również przekład sześciu zachowanych ksiąg traktatu. Witkowski L., 

Św. Augustyna traktat „O muzyce”, przeł. L. Witkowski, Redakcja Wydawnictw KUL, Lublin 1999. 
43 Por. Eggebrecht H. H., Musik als Zeit..., s. 39-40. 
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natomiast nie ma rozciągłości (spatium). Mimo to w teraźniejszości można oglądać 

obraz przeszłości (ślad przejścia przez duszę), przywołując ją w pamięci, gdy obraz 

przeszłości istnieje we wspomnieniu. Podobnie w teraźniejszości można z istniejących 

obrazów obmyślać przyszłość, która jednak będzie wtedy, gdy stanie się teraźniejsza. 

Z tego wynika, że istnieją trzy dziedziny czasu: obecność tego, co przeszłe (Gegenwart 

von Vergangenem), obecność tego, co teraźniejsze (Gegenwart von Gegenwärtigem) 

i obecność tego, co przyszłe (Gegenwart von Künftigem). Wspomniane dziedziny są 

niczym rodzaj triady w duszy, istniejąc odpowiednio jako: wspomnienie – memoria 

(Erinnerung), dostrzeganie – contuitus (Augenschein) oraz oczekiwanie – expectatio 

(Erwartung)
44

. 

Na pytania jak i czym mierzy się tak pojmowany czas, padają odpowiedzi, że po 

pierwsze, czas mierzy się przy ruchu na podstawie tego, co porównywane i że po 

drugie, krótszym czasem mierzy się dłuższy, podobnie jak długością krótkiej sylaby 

mierzy się długość sylaby długiej (na przykład De-ūs), a świadomość krótko – długo 

powstaje przez porównanie. Za pomocą długości sylab nie da się jednak uzyskać stałej 

miary czasu, ponieważ krótszy wiersz, który jest wypowiadany bardziej rozwlekle, 

może zajmować więcej czasu aniżeli dłuższy, wypowiadany szybko. Miara czasu 

i mierzenie go, tak jak sam czas, są subiektywne
45

. 

Na końcu jedenastej księgi „Confessiones” znajduje się jeszcze jeden przykład 

zastosowania Augustyna filozofii czasu do muzyki – śpiewanie pieśni, które przed 

odśpiewaniem jest jeszcze oczekiwaniem a po odśpiewaniu jest już wspomnieniem. 

Pomimo to w teraźniejszości pozostaje uwaga, dzięki której to, co przyszłe przechodzi 

w to, co przeszłe. W miarę upływu czasu wspomnienie wydłuża się a oczekiwanie 

skraca, aż wreszcie całe oczekiwanie wyczerpuje się w zakończonym śpiewaniu, które 

przeszło we wspomnienie. Tak jest nie tylko ze śpiewaniem pieśni i jej fragmentów, 

lecz także z całym życiem ludzkim i działaniami wszystkich ludzi oraz z całością 

dziejów ludzkości i historią pojedynczych istnień ludzkich
46

. 

Eggebrechtowska teza – mówiąca o tym, iż rozbrzmiewająca muzyka zestawia, 

kreuje i ustanawia czas, który istnieje jedynie jako czas tego ustanowienia – ma 

w duchu Augustyna znaczenie dla czasu w ogóle. Czasu nie ma w ruchu ciał 

niebieskich ani w zegarze. Jest on w stworzeniu Stwórcy, w duszy człowieka. Czas nie 

obowiązuje ogólnie, a jedynie w poszczególnym indywiduum, podmiocie. Dusza 

ustanawia przy ruchu świadomość czasu
47

. Również czas zegarowy ma dla Augustyna 

                                                                   
44 Por. tamże, s. 41-42. 

Przy referowaniu tej partii tekstu Eggebrechta posiłkowałam się nie tylko oryginałem jego eseju Zeitbegriff 

bei Augustinus, lecz także istniejącym przekładem Augustiańskich Wyznań, dokonanym przez Zygmunta 
Kubiaka. Por. Św. Augustyn, Wyznania, przeł. Kubiak Z., Wydawnictwo ZNAK, Kraków 2000, s. 338-339. 
45 Por. Eggebrecht H. H., Musik als Zeit..., s. 42-43. 
46 Por. tamże, s. 43-44. 
47 Paul Ricoeur, który podobnie jak Eggebrecht bierze na warsztat m.in. koncepcje czasu Arystotelesowską 
i Augustiańską, w następujący sposób wskazuje na aporię drugiej w konfrontacji z pierwszą i na odwrót: 

„Augustyn nie zdołał dać odporu zasadniczej teorii Arystotelesa, głoszącej pierwszeństwo ruchu nad czasem, 

nawet jeśli sformułował on trwałe rozwiązanie problemu, który filozofia Arystotelesa pozostawiła 
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rację bytu tylko jako ustanowienie duszy (Stiftung der Seele). Koniec końców jego 

myślenie czasu ma przemawiać za tym, że muzyka może na drodze aisthesis wskazać, 

czym powinien być czas w ludzkim życiu – nie upływającym i opanowującym 

człowieka czasem zegarowym, a ustanowieniem czasu, tempus in anima, czasem 

kreowanym dzięki sobie
.
 W tej mierze Eggebrecht czyni filozofa zakładnikiem 

myślenia o muzyce jako czasie
48

. W swojej koncepcji, określanej mianem drogi 

okrężnej do Augustyna, muzykolog deklaruje natomiast przeciwstawienie obiekty-

wnemu czasowi zegarowemu czasu muzycznego. Upływający czas symbolizuje w tej 

koncepcji obracające się koło, do którego jest wprzęgnięty człowiek, muzykę zaś – 

uwolnienie od tegoż koła poprzez ustanowienie czasu przeciwległego do niego
49

. 

Eggebrechtowski motyw koła pojawia się również w trzecim poświęconym filozofii 

czasu eseju – pt. „Koło czasu” („Das Rad der Zeit”) – będącym autorską propozycją 

interpretacyjną tekstu Wilhelma Heinricha Wackenrodera
50

. Tenże tekst nosi tytuł „Ein 

wunderbares morgenländisches Märchen von einem nackten Heiligen” i znajduje się 

w zbiorze „Phantasien über die Kunst, für Freunde der Kunst”, wydanym przez 

Ludwiga Tiecka w 1799 roku. W poetycko stylizowanej baśni Wackenrodera 

występuje motyw koła czasu, które w różnych jej interpretacjach staje się dla 

                                                                                                                                                                             

w zawieszeniu, czyli problemu relacji między duszą a czasem”. Ricoeur P., Czas opowiadany, t. 3, przeł. 

Zbrzeźniak U., Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellońskiego, Kraków 2008, s. 17. 
48 Eggebrechta zaś mógłby z równym powodzeniem uczynić zakładnikiem myślenia o czasie sztuki 

dźwięków jako czasie własnym Hans-Georg Gadamer. Hermeneuta snuje rozważania na temat czasu 

spełnionego albo własnego (Eigenzeit) w trzeciej części „Aktualności piękna...”, poświęconej pojęciu święta. 

Podobnie jak obchodzenie święta, doświadczenie sztuki ma swój czas niepodlegający wyliczaniu czy 
wypełnianiu. Por. Gadamer H.-G. Aktualność piękna. Sztuka jako gra, symbol i święto, przeł. Krzemieniowa 

K., Oficyna Naukowa, Warszawa 1993, s. 55. Ów własny czas dzieło (czy sztuk przemijających i ulotnych, 

czy utrwalonych w materii) niejako narzuca obcującemu z nim odbiorcy, ucząc go tym samym specyficznego 

sposobu przebywania (Verweilen). Owo przebywanie z kolei ma to do siebie, że nie dłuży się, a im bardziej 
odbiorca zdaje się w nim na dzieło, tym wymowniej ono mu się jawi. Uczenie się przebywania stanowi istotę 

doświadczenia czasu w sztuce, a zarazem skończoną odpowiedniość nieosiągalnej dla człowieka wieczności. 

Por. tamże, s. 60-61. O tym, iż przy przebywaniu przystaje na chwilę sam czas, a zatrzymanie-się w samym 

wykonaniu stanowi istotę „robionej muzyki”, można przeczytać w Gadamerowskim eseju Musik und Zeit. Ein 
philosophisches Postscriptum. Zob. Gadamer H.-G., Gesammelte Werke, Bd. 8, Mohr Siebeck, Tübingen 

1993, s. 364-365. 
49 Por. Eggebrecht H. H., Musik als Zeit..., s. 44-45. O muzyce jako dialektyce trwania i przemijania oraz 

ćwiczeniu w pokonywaniu płynności czasu Mieczysława Demska-Trębacz pisze, co następuje: „Istniejące w 
sferze percepcji czasu różnice kulturowe nie pozostają bez wpływu na proces tworzenia muzyki. Europejski 

sposób »walki z czasem« polega na poszerzaniu momentu teraźniejszości, która w swym krótkim żywocie 

(chwili) jest przecież obciążona »obecnością« i »nieobecnością«. [...] Jak trafnie ujął problem Rudziński, 

hinduski sposób przeżywania czasu polega na czymś zgoła odmiennym: na wypełnianiu dźwięku czasem, na 
rozciąganiu go do najdalszych granic”. Demska-Trębacz M., Czas, przestrzeń, rytm. Wykłady lubelskie, 

POLIHYMNIA, Lublin 2005, s. 14. 
50 Najprawdopodobniej pierwotną inspirację dla Eggebrechta stanowiło jednak pojęcie koła czasu u 

Arystotelesa, na którego muzykolog powołuje się w eseju Czas jest momentem ilościowym przy ruchu. 
Arystotelesa filozofia czasu i w którego Fizyce można przeczytać: „(...) powiedzieć, iż rzeczy powstające 

tworzą koło, to tyle, co powiedzieć, że istnieje koło czasu; a to dalej znaczy, że czas jest mierzony za pomocą 

ruchu kołowego (...)”. Arystoteles, Dzieła wszystkie..., s. 115. 
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przykładu symbolem nihilizmu i lęku przed czasem albo alegorią mechanicznego obrazu 

świata Oświecenia
51

. 

W spojrzeniu muzykologa na tę baśń dominuje natomiast kwestia sposobu 

dokonania przez muzykę uwolnienia od czasu. Znajduje to swoje uzasadnienie 

w samej baśni, w której mówi się wyraźnie, że istnieje muzyka od czasu uwalniająca 

tytułowego bohatera, czyli człowieka odczuwającego czas jako przekleństwo ziemskiej 

egzystencji
52

. Według Eggebrechta postać świętego nie tylko może, lecz także powinna 

być odczytywana jako postać zastępcy wszystkich ludzi
53

. 

Podobnie jak tytułowego bohatera miejsce pochodzenia i przeznaczenia muzyki 

stanowi inny świat. Jest ona docześnie wytwarzana, niemniej ma eteryczną naturę. 

Zasada działania muzyki polega na uwalnianiu od czasu – jako uosobienia ziemskiej 

niewoli – poprzez unoszenie słuchacza do świata jej pochodzenia i rozbrzmiewania. 

Nie przywołując za muzykologiem treści baśni można jednak przytoczyć jego zdanie, 

zgodnie z którym za jednym z jej literackich obrazów kryje się topos harmonii sfer 

w postaci muzyki sfer dźwięczącego ruchu gwiazd. Znaczenie tej muzyki zasadza się 

na jej przynależności do porządku makrokosmosu (άρμονία κόςμου, musica mundana), 

który opiera się na proporcjach liczbowych, a w rozbrzmiewającej muzyce odtwarza 

bezczasowość tego, co istniejące oraz pośredniczy w sensie przedstawienia tego, co 

boskie, nieskończone i wieczne. Wedle muzykologa musica mundana i muzyka sfer 

odgrywają w baśni rolę obrazowych opisów niewytłumaczalności potęgi muzyki, która 

uwalnia od skończoności. To zaś, iż owa potęga pozostaje dla Wackenrodera przeżytą 

niewytłumaczalnością, cudem innego świata, potwierdzają także wszystkie inne 

Wackenroderowskie pisma
54

. 

Eggebrechtowska odpowiedź na pytanie, w jaki sposób muzyka dokonuje 

uwolnienia od czasu, przypomina zdanie wyrażone w eseju poświęconym 

Augustiańskiej koncepcji czasu. Otóż w przeciwieństwie do świadomości czasu jako 

koła muzyka zapośrednicza świadomość samozestawienia czasu (Bewußtsein der 

Selbstsetzung von Zeit). Tym sposobem pasywny czas zostaje pozbawiony władzy 

przez aktywny czas, dla którego obraz koła traci swoje znaczenie. To, co muzyka jako 

czas może dać do zrozumienia, stanowi jedyną możliwość czasowego uwolnienia 

człowieka. Muzyka – oznaczająca w gruncie rzeczy „zatrzymanie się czasu”, 

„wieczność” i „nieskończoność” – zatrzymuje koło czasu, wstrzymując doznawanie 

jego przebiegu. Za konkluzję muzykologicznej interpretacji baśni Wackenrodera trzeba 

jednak uznać to, że
 
ustosunkować się do problemu dotyczącego uwalniającej mocy 

muzyki można tylko konkretnie. Gdy zatem konkretny czas jako koło czasu trzyma 

                                                                   
51 Cyt. za: Eggebrecht H. H., Musik als Zeit..., s. 48. Hans Heinrich Eggebrecht powołuje się na Silvia Viettę 

i Richarda Littlejohnsa, cytując fragment ze strony 390 pierwszego tomu wydanych przez nich w roku 1991 

Sämtliche Werke und Briefe. Historisch-Kritische Ausgabe Wackenrodera. 
52 Por. Eggebrecht H. H., Musik als Zeit..., s. 56. 
53 Por. tamże, s. 58. 
54 Por. tamże, s. 59-60. 
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człowieka w niewoli, to nie pozostaje nic innego, jak przeciwstawić mu konkretny czas 

dokonujący uwolnienia
55

. 

Pochodzący również z książki „Muzyka jako czas” i otwierający drugi cykl trzech 

kolejnych esejów, tym razem z filozofii muzyki
56

, tekst – pt. „Takt” („Takt”) – ma 

związek z tematem czasu o tyle, iż roztrząsa część Eggebrechtowskiej definicji 

muzyki, w której jest mowa o formie ustanowienia czasu. Według muzykologa sztuka 

dźwięków jest grą z bodźcami zmysłowymi w formie ustanowienia czasu. W trady-

cyjnej muzyce wolność gry czasu ogranicza jednak takt i wszystko, co się z nim łączy. 

Może to być zatem wstępnie wybrany podział przebiegu ruchu, w średniowieczu 

ukazujący się w postaci czasowych linii podziału, temporalnych wartości odniesienia 

(np. longa i brevis) oraz znaków menzuralnych (np. dla tempus perfectum 

i imperfectum), w nowożytności zaś w postaci danych taktowych i kresek taktowych 

(np. takt 4/4), dalej zależnych od taktu podziałów ruchu dźwiękowego (metrum, grupa 

taktowa, okres), również rytmu opartego na takcie, w końcu muzycznej składni 

i struktury zdania rządzonej przez takt. Należy zauważyć, że takt jest ustanowieniem 

czasu (Takt ist eine Zeitstiftung), które podmioty wynajdują, wybierają i stosują oraz 

mogą zmieniać. Przy bliższej charakterystyce okazuje się jednak, iż owo ustanowienie 

nie jest kreacją ad hoc, lecz uprzednim ustaleniem (Präfixierung), którego zmiana 

obejmuje wyłącznie to, co uprzednio ustalone (Präfixum), nie zaś uprzednią ustaloność 

(Präfixion) jako taką
57

. 

Uwolnienie muzyki od uprzednio ustalonego czasu splata się z jej uwolnieniem od 

uprzednio ustalonej tonacji, ale w przypadku wspomnianego fenomenu nie można – 

zdaniem Eggebrechta – mówić o zależności tego rodzaju, że atonalny dźwięk (der 

atonale Ton)
58

 pociąga za sobą beztaktowy ruch (die taktlose Bewegung) lub 

odwrotnie. Interwał – czy definiowany tonalnie, czy atonalnie (das tonal oder atonal 

definierte Intervall) – ukazuje się bowiem w jego pierwotnej przestrzenności jako coś 

wyraźnie różnego od dźwięku w jego pierwotnej czasowości. Wspólny mianownik 

atonalności i beztaktowości (Atonalität und Taktlosigkeit) próbuje się odnaleźć 

w denormalizacji polegającej na tym, że tonalna tendencja dźwięku – która opiera się 

na uprzednio składniowo ustalonych normach – oraz porządek taktowy – który jest 

normatywny – wyzbywają się normatywności, przez co uwalnia się zarówno dźwięk, 

jak i czas
59

. 

Tym niemniej do emancypacji atonalności, a jeszcze wcześniej do Bacha, czasowy 

ordo musi przebyć długą drogę, ponieważ w swych początkach jest związany 

                                                                   
55 Por. tamże, s. 60-61. 
56 Tekstami z filozofii muzyki określa je sam autor. Ja natomiast owe trzy eseje – zatytułowane kolejno: 
„Takt”, „Przestrzeń”, „Historia” – zaliczyłabym do dziedziny teorii muzyki. Takt i przestrzeń muzyczna 

stanowią bowiem typowe teoretyczno-muzyczne zagadnienia, które teoretyk lub muzykolog analizuje w ich 

historycznej zmienności, nie pomijając przy tym problemu historii muzyki jako takiej. 
57 Por. Eggebrecht H. H., Musik als Zeit...”, s. 63-64. 
58 Eggebrechtowskie wyrażenie „atonalny dźwięk” można w tym kontekście uznać za skrót myślowy na 

określenie dźwięku, który nie funkcjonuje w systemie tonalnym – systemie dur-moll, systemie funkcyjnym. 
59 Por. Eggebrecht H. H., Musik als Zeit..., s. 64-65. 
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z językiem. Oderwanie czasu muzycznego od języka ma teoretyczne oparcie 

w tworzącym centrum arystotelizmu poglądzie, zgodnie z którym czas jest momentem 

ilościowym przy ruchu. Dlatego nieprzypadkowo emancypacja liczby czasu w muzyce 

przypada na renesans filozofii Arystotelesa, to znaczy na późne średniowiecze 

trzynastego i czternastego wieku
60

. Jeśli Arystotelesowską definicję czasu jako 

momentu ilościowego przy ruchu przenieść na powstanie taktu w muzyce średnio-

wiecznej, to okazuje się, iż regulująca czasowy ordo – przez jego uprzednie ustalenie – 

liczba obdarza bytem muzykę jako grę ruchu. W funkcji uprzedniego ustalenia czas nie 

jest tym, co prawdziwie muzyczne, ale tym, co w intersubiektywnym zestawieniu 

przychodzi z zewnątrz w postaci numerus. Tenże zaś niesie ze sobą znaczenie bytu, 

które zyskuje muzyka jako czas
61

. W historii muzyki po utracie przez numerus 

symbolicznej wartości przychodzi kolej na zmianę perspektywy, uwidaczniającą się 

w rezygnacji z wszechogarniającego porządku czasowego muzyki. Odtąd na wyłączną 

odpowiedzialność podmiotu dźwięk sukcesywnie wyzwala się z tonalności, a czas 

stopniowo uwalnia się od taktu
62

. 

W drugim filozoficzno-muzycznym eseju – pt. „Przestrzeń” („Raum”) – autor pisze 

o możliwości przyznania przestrzeni, obok czasu, samodzielnej roli w muzycznej grze, 

rozumiejąc przez to włączenie przestrzeni w wytwarzanie muzyki. W związku z tym 

w jego spojrzeniu na sztukę dźwięków przestrzeń topiczna (der topische Raum) – 

miejscowa, przestrzeń rozbrzmiewania muzyki, różni się od przestrzeni muzycznie 

wewnętrznej (der musikalisch innere Raum) – wewnątrzmuzycznej, potrzebnej 

muzyce do istnienia. Przestrzeń topiczna jest względem muzyki zewnętrzna i przypada 

jej tylko akcydentalnie. Przestrzeń wewnętrzna jest muzyce immanentna i należy do 

niej istotowo
63

. Dźwięk rozbrzmiewa w przestrzeni topicznej, dla przykładu w sali 

koncertowej albo na wolnym powietrzu. Inaczej nie istnieje, a to stanowi o jego 

zewnętrzności. W niej także rozbrzmiewa on jako czas – powstaje, trwa oraz przemija. 

To z kolei, w porównaniu z jego topiką, decyduje o jego wewnętrzności. Przeniesiony 

z sali na otwarte powietrze dźwięk zmienia się, lecz jego sposób bycia jako czasu 

pozostaje niezmienny. Aby więc móc pojawić się w postaci czasu, dźwięk potrzebuje 

jeszcze innego rodzaju przestrzeni aniżeli topiczna. Powstawanie (Entstehen), trwanie 

                                                                   
60 Por. tamże, s. 72. 
61 Por. tamże, s. 80. 
62 Por. tamże, s. 84-85. 
Istnienie zależności opisywanej przez Hansa Heinricha Eggebrechta w eseju zatytułowanym Takt potwierdza 

Mieczysława Demska-Trębacz: „Rozwój rytmu pozostaje w pewnej relacji do rozwijającego się 

podstawowego komponentu formy klasycznej – harmonii. (...) Wraz z osłabieniem funkcyjności w harmonii, 

również w zakresie rytmu następuje odejście od jednorodności i ścisłości metrycznej w kierunku swobody”. 
Demska-Trębacz M., dz. cyt., s. 48. 
63 Podczas gdy Hans Heinrich Eggebrecht przestrzeń topiczną odróżnia od przestrzeni wewnątrzmuzycznej, 

Leszek Polony w tekście Pojęcie przestrzeni w myśli muzykologicznej podobnie – pisze o przestrzeni 

dźwiękowo-muzycznej, wyszczególniając w niej jednak cztery postacie ontologiczne takie jak: przestrzeń 
akustyczna (fizyczna przestrzeń dźwiękowa), przestrzeń słuchowa, przestrzeń muzyczna (wewnętrzna 

przestrzeń dzieła muzycznego) i przestrzeń symboliczna czy mityczna. Por. Polony L., Przestrzeń i muzyka, 

Akademia Muzyczna w Krakowie, Kraków 2007, s. 9-10. 
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(Währen) oraz przemijanie (Vergehen) zalicza się do pojęć czasu. Ale dochodzenie 

dźwięku od wytworzenia do postrzeżenia jest przestrzenne. Dźwięk powstaje czasowo, 

niemniej jego względna wysokość i głębia zaliczają się do pojęć przestrzeni. Dźwięk 

porusza się w czasie, ruch zaś wymaga przestrzeni. Interwał składa się z dwóch 

nadchodzących, trwających i przemijających oraz odległych od siebie dźwięków, 

a odległość jest znów pojęciem przestrzeni. W omówionych przez Eggebrechta 

przypadkach – dochodzenia do postrzeżenia (Gelangen zur Wahrnehmung), wysokości 

(Höhe) i głębi (Tiefe) oraz ruchu (Bewegung) i odległości (Abstand) – ma się do 

czynienia z pojęciami wewnątrzmuzycznej przestrzeni, należącymi do niej istotowo
64

. 

Przestrzeń topiczna, nie dotykając esencji muzyki, jest natomiast istotna o tyle, że 

pełni kilka funkcji wartych odnotowania. Pierwszą z nich – związaną zwłaszcza 

z przestrzenią koncertową (Konzertraum) będącą rodzajem przestrzeni topicznej – jest 

funkcja oddzielania (Funktion der Absonderung), polegająca na oddzielaniu muzyki – 

która jako wytwór estetyczny jest oddzielnym światem dla siebie – od wszystkiego, co 

nie ma z nią istotnego związku
65

. Drugą stanowi funkcja kulisowa, efekt kulis lub 

inscenizacja przestrzeni (Kulissenfunktion, Kulisseneffekt, Rauminszenierung), w której 

przestrzenne oddzielenie źródeł dźwięku w postaci aktu inscenizacji wyjaśnia 

intendowaną wypowiedź muzyki, zamierzoną w samym wytworze muzycznym
66

. 

Trzecią tworzy – znamionująca także począwszy od XVI stulecia przestrzennie 

rozczłonkowaną wielochórowość czy od połowy XX wieku oddzielne ustawienie 

muzycznego wydarzania – funkcja wyjaśniania struktury kompozytorskiej (Funktion 

der Verdeutlichung der kompositorischen Struktur)
67

. Wymienione funkcje przestrzeni 

topicznej, nie zaś wewnątrzmuzycznej, da się pominąć bez szkody dla samej muzyki, 

która jest sztuką dźwięków – w pierwotnie je cechującej właściwości powstawania, 

trwania i przemijania – mających swą istotę w czasowości. Biorąc pod uwagę należącą 

do esencji muzyki przestrzeń wewnętrzną, dąży się do kompozytorskiego 

uwzględnienienia jej w systemie porządkowym muzyki. Owa tendencja Nowej 

(serialnej) Muzyki, wychodząca po 1950 roku z Darmstadtu, zmierza do potraktowania 

przestrzennego wymiaru dźwięku jak czasowego. Oznacza to w szczególności 

związanie ze sobą czasu i przestrzeni, ujednolicenie ich oraz stworzenie strukturalnego 

kontinuum czasowo-przestrzennego. Eggebrechtowi nasuwają się jednak wątpliwości 

co do: po pierwsze, możliwości zbliżenia do siebie albo w ogóle zrównania ze sobą 

wewnętrzmuzycznej przestrzeni i czasu muzycznego; po drugie, możliwości krycia się 

za tymi tendencjami niemożliwej do przyjęcia ideologii porządku; po trzecie, 

możliwości istnienia tylko topicznego środka wyjaśniania w istocie czasowego 

wydarzenia dźwięków
68

. 

                                                                   
64 Por. Eggebrecht H. H., Musik als Zeit..., s. 87-88. 
65 Por. tamże, s. 89-90. 
66 Por. tamże, s. 90-91. 
67 Por. tamże, s. 91-94. 
68 Por. tamże, s. 94-95. 
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Trzeci teoretyczno-muzyczny esej – pt. „Historia” („Geschichte”) – traktuje 

o muzyce nie tylko jako czasie, ale nade wszystko jako historii
69

. Historia, w tym 

zwłaszcza historia muzyki, stanowi pojęcie czasu, a muzyka, która ze swej natury ma 

do czynienia z czasem, jest w tym historycznym pojęciu czasu umocowana. Muzyka 

należy do historii muzyki zarówno w wyglądzie następstwa przeszłości, teraźniejszości 

oraz przyszłości, jak i przede wszystkim w chwilowej równoczesności „przedtem”, 

„teraz”, „potem”. Dźwięk jako zjawisko istnieje w chwili w postaci równoczesności 

przeszłości, teraźniejszości i przyszłości. Z nieskończonych chwil muzyki powstaje jej 

historia jako pewien kontekst, który kryje w sobie sens ze względu na zamykanie 

w chwili procesów definiowania i ustanawiania (Definitions- und Stiftungsprozesse)
70

. 

Definiującym sens, dysponującym nim i ustanawiającym go (Sinn-Stiftende) jest 

kompozytor lub improwizator ze swym zależnym od czasu i indywidualnym 

myśleniem muzycznym; z tym, że jest on instancją wytwarzającą chwilę i nadającą jej 

sens dzięki „przedtem” i „potem”. Na tym poziomie ów sens jest jeszcze otwarty, gdyż 

posiada wolną przestrzeń rozumienia. Dopiero odbiorca, wykonawca, słuchacz czy 

analityk, słowem – adresat, konkretyzuje sens, zajmując wolną przestrzeń interpretacji. 

Tak muzyka, jak historia muzyki są w grze zmysłowego wydarzenia kreacją czasu, 

w której sens rozgrywa się w procesach definicyjnych. Muzyka i jej historia 

wydarzając się, ustanawiają czas pojawiający się w postaci sensu. Sens znajduje się 

w muzyce lub w historii muzyki, a gdy się rozgrywa, powstaje czas. W wolnej 

przestrzeni sens jest jednak zdany na tego, kto go konkretyzuje, to znaczy rozstrzyga 

o nim i ustanawia jego czas. Odpowiedniość własnego procesu jako czasu stanowi 

muzyka jako historia
71

. 

Do historii przechodzi coś, co ma znaczenie, innymi słowy jest wybitne. Tak 

rozumiane znaczenie zależy jednak od sensu. Najpierw należy zatem ustalić, co jest 

sensem w wydarzeniu nieskończonych chwil, a dopiero potem, co ma znaczenie 

                                                                                                                                                                             

Jeśli chodzi o trzecią z wymienionych przez Eggebrechta wątpliwości, to do innych wniosków dochodzi 

Katarzyna Szymańska-Stułka, według której „(...) muzyka stanowi sztukę przestrzenną, wbrew 

dominującemu przekonaniu o czasowości zjawisk muzycznych. Dostrzeganie w niej przejawów przestrzeni 
umożliwia pełniejsze zrozumienie jej istoty – narracji, formy, układu współbrzmień, a także sfery idei i zasad 

realnej prezentacji dźwiękowej. Pozwala widzieć zjawiska muzyczne jako całość, nie tylko konstrukcyjną, 

lecz także brzmieniową (...)”. Szymańska-Stułka K., Idea przestrzeni w muzyce, UMFC, Warszawa 2015, s. 18. 

W związku z cytowanym przeze mnie fragmentem książki Szymańskiej-Stułki mam dwie uwagi. Po 
pierwsze, inaczej niż autorka tego tekstu i podobnie jak inni autorzy – np. Leszek Polony w eseju Czas 

i narracja muzyczna – łączyłabym narrację z czasem. Por. Polony L., Czas opowieści muzycznej, Akademia 

Muzyczna w Krakowie, Kraków 2004, s. 17-43. Po drugie, wagę przestrzeni w muzyce można moim 

zdaniem zobrazować chociażby na przykładzie – odpowiedniego pod względem muzycznego wyrazu – 
przestrzennego ukształtowania wydobywanych dźwięków, które warunkuje emisja głosu, na którą z kolei ma 

wpływ wyobraźnia przestrzenna śpiewającego. 
69 O historii muzyki między innymi jako historii dzieł muzycznych oraz jej odpowiedniku w postaci technik 

kompozytorskich pisze Carl Dahlhaus. Por. Dahlhaus C., Podstawy historii muzyki, przeł. Skowron Z., 
WUW, Warszawa 2010. 
70 Por. Eggebrecht H. H., Musik als Zeit..., s. 97-98. 
71 Por. tamże, s. 98-99. 
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stosownie do tego sensu
72

. Sens i znaczenie podwajają rolę instancji konkretyzującej. 

W odniesieniu do czasu oznacza to, że „ja” ustanawia czas, gdy interpretuje to, co 

rozgrywa się jako sens w wolnej przestrzeni nieskończonych chwil, a potem zgodnie 

z owym sensem temu, co poszczególne nadaje znaczenie w procesach selekcji 

i decyzji. Muzyczny czy historyczny czas da się pojąć jedynie przy czymś, co się 

porusza, ruch zaś – gdy się go uchwytuje, to znaczy interpretuje, rozumie według sensu 

i znaczenia, nazywa. Gdy czas jako ruch otrzymuje nazwę, powstaje jako historia. 

Przejście do historii oznacza właśnie ukonstytuowanie czasu jako historii, jako 

kontekstu stosownie do sensu i znaczenia. Czas jako historia jest czasem istniejącym 

tylko jako historia. A że z muzyką jest podobnie, to jako ustanowienie sensu 

i znaczenia (Stiftung von Sinn und Bedeutung) przez instancję konkretyzującą powstaje 

czas historyczny lub muzyczny
73

. 

Pojęciowe przeciwieństwo czasu stanowi bezczasowość (Zeitlosigkeit), która 

w odniesieniu do historii zwie się niehistorycznością (Geschichtslosigkeit). Historii nie 

da się pomyśleć bez czasu
74

, do czasu przynależy samo myślenie. Wszystko, co jest 

myślane jako niehistoryczne pojawia się w czasie. Niehistoryczność nie może istnieć 

ani w myśleniu, ani w rzeczywistości. W spojrzeniu na muzykę także zwykło się – 

skądinąd według muzykologa zupełnie niesłusznie – mówić o bezczasowości, a to pod 

trojakim względem: niehistorycznej kultury muzycznej (geschichtslose Musikkultur), 

muzycznej bezczasowości (musikalische Zeitlosigkeit) oraz bezczasowego przetrwania 

muzyki (zeitloses Überdauern der Musik). Po pierwsze, nie do utrzymania jest pogląd, 

zgodnie z którym na przykład w kulturach afrykańskich istnieje czy istniała 

niehistoryczna muzyka. Co najwyżej można dyskutować na temat tego, co nazywa się 

historią i czasem oraz tempem historii. Po drugie, absurdalne jest myślenie 

o muzycznej bezczasowości jako grze ruchu. To, co uważa się za „bezczasowe”, 

zawsze stanowi jedynie oderwanie się od określonego pojmowania czasu (mowa 

przykładowo o nakierowanej na cel albo bezcelowej, przypominającej sobie o sobie 

samej albo cyklicznie krążącej formie ruchu czasu). W miejsce określonego ujęcia 

czasu nie pojawia się zatem bezczasowość, ale za każdym razem inne pojmowanie 

czasu realizowane jako ruch. Czas jest ruchem, ruch zaś jest czasem. Po trzecie, 

bezczasowość muzyki w sensie jej przetrwania nie jest w ogóle możliwa, chyba że na 
                                                                   
72 Opisywana przez Eggebrechta zależność znaczenia od sensu wskazuje na – podobną do Gadamerowskiej – 

hermeneutyczną orientację jego muzykologii, przeciwną – podobnej do Fregowskiej – orientacji 
semiotycznej, dla której charakterystyczna jest zależność odwrotna – sensu od znaczenia. 
73 Por. tamże, s. 99-101. 
74 W przywoływanym eseju Eggebrecht twierdzi, że historii nie można pomyśleć bez czasu, a w tekście Welt 

ohne Geschichte? Gadamer utrzymuje, iż świata nie da się pomyśleć bez historii i stawia diagnozę tytułowego 
fenomenu. Samego wyrażenia „świat bez historii” używa on na określenie sytuacji, w której nauka radykalnie 

zmieniła ludzkie życie, przejmując właściwe prowadzenie praktyki społecznej. Biorąc zaś pod uwagę fakt, że 

opinia publiczna jest w coraz większym stopniu zdana na techniki naukowo uzasadnionej możności czynienia, 

świat bez historii należy pojmować nie tylko w kategoriach chwilowo niebezpiecznej sytuacji politycznej, 
lecz także świadomości narażenia na manipulacje. Reasumując, zdaniem filozofa bez historii, to znaczy bez 

namysłu nad naszymi możliwościami, nie ma dla nas żadnej przyszłości. Gadamer H.-G., Gesammelte Werke, 

Bd. 10, Mohr Siebeck, Tübingen 1995, s. 317-323.  
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zasadzie zaordynowania, historyzującego reanimowania czy komercyjnego, muzeal-

nego i festiwalowego zorganizowania. Każda kompozycja muzyczna powstaje bowiem 

w pewnym czasie historycznym i do niego przynależy. Czas naznacza muzykę w tym, 

co ma ona do powiedzenia oraz sposobie, w jaki to mówi. W historycznie ciągłej albo 

ożywionej muzyce spotykają się dwa czasy – przeszły i teraźniejszy, w niczym nie 

zmienia to jednak faktu, iż czasy te pozostają różne
75

. 

Jeśli jednak mówienie o przeszłości oraz należący do niej sposób mówienia porusza 

jako muzyka, to stanowi to dowód na to, że jest ona grą grającą grę w formie 

ustanowienia czasu (Spiel spielt das Spiel in Form einer Stiftung von Zeit), istniejącego 

jedynie przy graniu owej gry. Za sprawą własnego czasu muzyka zostawia swój czas 

historyczny. Dzięki temu odbiorca innego czasu może stać się partnerem, z tym iż jego 

teraźniejszość, przy współgraniu i identyfikowaniu się z grą, ulega zniesieniu. Instancja 

podmiotu jest zdaniem Eggebrechta rozstrzygająca o tyle, że „ja” w poszukiwaniu 

samego siebie może konkretyzować wolną przestrzeń historii oraz jej kolektywnej 

recepcji jedynie dzięki selekcji, filtrowaniu i interpretacji. Myślenie oraz pisanie 

historii jako swojej warunkuje zaś powstanie czasu historycznego należącego tylko do 

ustanawiającego, a poza tym nieistniejącego. Skrajnie subiektywistyczne pojmowanie 

równoważy fakt, iż podmiot rezygnuje z siebie i oddaje się przedmiotowi. To z kolei 

stanowi warunek każdego rozumienia, które jednak nie powstaje w sferze obiektywnej. 

Podobnie historia może konkretnie zaistnieć jedynie w podmiocie, w czym także nie 

odbiega od czasu oraz muzyki
76

. 

5. Reminiscencje czasu wojny 

W roku 2013 – w którym minęło czternaście lat od śmierci Hansa Heinricha 

Eggebrechta – Matthias Pasdzierny, Johann Friedrich Wendorf oraz Boris von Haken 

opublikowali spis literatury, porządkujący chronologicznie dyskusję na temat tak 

zwanego przypadku Eggebrechta
77

. Dyskusja ta rozgorzała w Niemczech po ukazaniu 

się w 2009 roku w prasie artykułu „Spalier am Mördergraben”, opisującego udział 

muzykologa w działaniach ludobójczych podczas drugiej wojny światowej
78

. 

Wspomniany artykuł autorstwa Borisa von Hakena – wydającego trzy lata później 

książkę poświęconą kazusowi Eggebrechta
79

 – może, zwłaszcza z esejem samego 

Eggebrechta zatytułowanym „»Po Auschwitz...«”
80

, posłużyć za materiał do 

konfrontacji Eggebrechtowskich czynów z wysłowionymi po latach myślami. 

W artykule Hakena opis okoliczności towarzyszących masowym rozstrzelaniom 

                                                                   
75 Por. Eggebrecht H. H., Musik als Zeit..., s. 101-104. 
76 Por. tamże, s. 104-107. 
77 Pasdzierny M., Wendorf J. F., Haken von B., Der „Fall” Eggebrecht. Verzeichnis der Veröffentlichungen 

in chronologischer Folge 2009-2013, „Die Musikforschung”, 66 (2013), s. 265-269. 
78 Haken von B., Spalier am Mördergraben.... 
79 Haken von B., Holocaust und Musikwissenschaft: Biografische Untersuchungen zu Hans Heinrich 

Eggebrecht, Buch & Media, Kassel 2012. 
80 Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne..., s. 34-44. 
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Żydów przeplata się z faktami dotyczącymi nazistowskiego wątku biografii 

muzykologa. 

Jak donosi Boris von Haken, z początkiem studiów (rok akademicki 1937/38) 

w Hochschule für Lehrerbildung
81

 w Hirschberg Eggebrecht został członkiem 

NSDStB
82

 oraz referentem muzycznym Hitlerjugend. Wybuch drugiej wojny 

światowej oznaczał dla niego po pierwsze, przerwanie nauki; po drugie, służbę od 

lutego 1940 roku w Feldgendarmerie (żandarmeria wojskowa); po trzecie, urlop 

w listopadzie tego samego roku na studia w Berlinie, które jednak potrwały zaledwie 

semestr. Po niemieckim ataku na Związek Radziecki w 1941 roku oddział, w którym 

służył Eggebrecht
83

, wykorzystano bowiem przy zdobyciu Krymu. Mianowicie 

14 listopada tego roku ów oddział – należący do jedenastej Armii – dotarł do 

Symferopola – stolicy Półwyspu Krymskiego, między 9 a 13 grudnia zaś we 

współpracy z SS-Einsatzgruppe D
84

 dokonał mordu na co najmniej czternastu 

tysiącach Żydów
85

. Według Borisa von Hakena Eggebrecht stał przynajmniej jeden 

dzień w szpalerze, przez który były przepędzane ofiary przed ich zamordowaniem
. 

Haken zwraca przy tym uwagę na dwie sprawy. Pierwsza to fakt, że zbrodnia 

popełniona w Symferopolu jest charakterystyczna dla pierwszej fazy Holocaustu, 

nieprzybierającej jeszcze formy anonimowej, mechanicznej eksterminacji, lecz 

zabijania, w którym sprawcy spotykali się ze swoimi ofiarami twarzą w twarz. Przed 

rozstrzelaniem Żydzi byli traktowani w bestialski sposób – uderzani pejczami 

i metalowymi drągami oraz szczuci psami. Próby ucieczki lub stawiania oporu 

kończyły się śmiercią jeszcze w szpalerze. Oddział rozstrzeliwujący liczył sobie nie 

więcej niż dwunastu ludzi. Ustawiczna wymiana pozycji i związanych z nimi zadań 

pozwalała wprawdzie na rozmycie poczucia osobistej winy i odpowiedzialności 

sprawców, ale nie wykluczała możliwości ich późniejszej identyfikacji. Druga sprawa 

to fakt, iż nigdzie nie ma wzmianki na temat ewentualnej odmowy wykonania rozkazu 

czy meldunku o chorobie, wiadomo natomiast, że obydwie kompanie Feldgendarmerie 

na akcję wymordowania Żydów stawiły się w komplecie. 

                                                                   
81 Narodowosocjalistyczna instytucja kształcąca nauczycieli szkół podstawowych. 
82 Nationalsozialistischer Deutscher Studentenbund – struktura NSDAP (Nationalsozialistische Deutsche 

Arbeiterpartei) dla studentów. 
83 Był to oddział 683, kompania 2, pluton 3 żandarmerii wojskowej. Podane przez Hakena informacje 

pochodzą z akt śledztwa monachijskiej prokuratury z 1964 roku. W protokole z przesłuchania jest mowa 

o Heinerze (taki pseudonim miał Hans Heinrich w Wehrmachcie a następnie na uniwersytecie) Eggebrechcie, 

synu pastora z okolic Turyngii. 
84 Jedna z grup operacyjnych hitlerowskich – policji bezpieczeństwa Sipo (Sicherheitspolizei) oraz służby 

bezpieczeństwa SD (Sicherheitsdienst des Reichsführers-SS). Zbrodniczą działalność Einsatzgruppen 

dokumentuje czteroczęściowy film Michaëla Prazana zatytułowany Einsatzgruppen. Oddziały śmierci 

(Einsatzgruppen. Les commandos de la mort). Pierwsza część filmu W dołach i rowach. Czerwiec – Sierpień 
1941 traktuje m.in. o pozyskiwaniu do tych oddziałów intelektualistów niemieckich. 
85 O miejscach masowych mordów i konieczności pielęgnowania pamięci o nich pisze Martin Pollack. 

Pollack M., Skażone krajobrazy, przeł. Niedenthal K., Wydawnictwo Czarne, Wołowiec 2014. 
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Hakenowski artykuł o muzykologu obejmuje trzy przedziały czasowe: lata 

1937/38-1941, 1942-1945 oraz 1945-1949. Po tym jak w lipcu 1942 roku jedenasta 

Armia zdobyła twierdzę Sewastopol, oddział Feldgendarmerie wycofano z Krymu, 

Eggebrechta zaś przeniesiono do oddziałów liniowych. Przeżył koniec wojny ciężko 

ranny, w szpitalu polowym Wehrmachtu odbierając dwa Krzyże Żelazne. Już jesienią 

1945 roku kontynuował jednak studia muzyczne w Weimarze
86

, a w roku 1949 uzyskał 

stopień doktora oraz bez konieczności poddania się procedurze denazyfikacyjnej objął 

posadę asystenta w Instytucie Muzykologii na Uniwersytecie w Berlinie Wschodnim. 

Konsekwentnie milczał też o swojej działalności w organizacjach narodowosocja-

listycznych, jak również w Feldgendarmerie utrzymując, iż podczas wojny służył 

w Panzerjäger (artyleria przeciwczołgowa) a potem w piechocie
87

. 

Biografia Hansa Heinricha Eggebrechta przedstawiona opinii publicznej przez 

Borisa von Hakena wzbudziła i wciąż wzbudza kontrowersje. Wśród obrońców 

Eggebrechta należy wymienić przede wszystkim jego syna, Benjamina Eggebrechta, 

który na łamach Badische Zeitung określił zarzuty Hakena mianem „doskonałego 

zniesławienia”, krytykując przeprowadzone przezeń badania jako zawierające braki 

i w rzeczywistości obliczone na zysk
88

. Innymi obrońcami muzykologa, starającymi się 

odeprzeć Hakenowskie zarzuty pod jego adresem, są Claudia Maurer Zenck
89

 oraz 

Friedrich Geiger
90

. W bliższym i dalszym gronie uczniów oraz współpracowników 

Eggebrechta, jak również zainteresowanych jego sprawą są także zajmowane 

stanowiska bardziej wyważone. Szczegółowe informacje dotyczące faktów i ich 

interpretacji można by mnożyć. To jednak pozostaje już poza zakresem mojego eseju. 

  

                                                                   
86 Oprócz studiów muzycznych w Weimarze Eggebrecht podjął również studia muzykologiczne, filozoficzne 
i germanistyczne w Berlinie. Takie informacje podaje Brockhaus Riemann Musiklexikon, którego edycją obok 

Carla Dahlhausa zajmował się również sam Hans Heinrich. Por. Hasło Eggebrecht, Hans Heinrich [w:] 

Dahlhaus C., Eggebrecht H. H. (red.), Brockhaus Riemann Musiklexikon, t. 2, Atlantis Musikbuch-Verlag, 

Zürich 2001, s. 9-10. Por. Hasło Eggebrecht, Hans Heinrich [w:] Oehl K. (red.), Brockhaus Riemann 
Musiklexikon, t. 5, Atlantis Musikbuch-Verlag, Zürich 2001, s. 67-68. Na temat nie tylko biografii 

Eggebrechta, lecz także jego bezspornych dokonań w dziedzinie muzykologii pisze Michał Bristiger. Por. 

Bristiger M., hasło Eggebrecht Hans Heinrich [w:] Dziębowska E. (red.), Encyklopedia Muzyczna PWM, t. 3, 

PWM, Kraków 1987, s. 5-6. 
87 Wydawca gazety, w której znalazł się omawiany artykuł Borisa von Hakena, podaje jeszcze inne 

informacje biograficzne, a mianowicie, iż Eggebrechtowska kariera uniwersytecka nie napotkała na żadne 

przeszkody. W 1961 roku Eggebrecht został bowiem profesorem muzykologii we Fryburgu Bryzgowijskim, 

gdzie pracował aż do czasu przejścia na emeryturę w roku 1987. Zmarł 30 sierpnia 1999 roku, przeżywszy 
osiemdziesiąt lat. 
88 Dick A., Eggebrechts Sohn spricht von „perfektem Rufmord”, www.badische-zeitung.de/kultur-

sonstige/eggebrechts-sohn-spricht-von-perfektem-rufmord--24949558.html. 
89 Maurer Zenck C., Eggebrechts Militärzeit auf der Krim, www.uni-
hamburg.de/Musikwissenschaft/buch_/zenck_eggebrecht.pdf. 
90 Geiger F., Quellenkritische Anmerkungen zum „Fall Eggebrecht”, www.uni-

hamburg.de/Musikwissenschaft/buch_/geiger_eggebrecht.pdf. 
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6. Stiftung von Zeit jako idée fixe powojennego życia Eggebrechta 

Pomieszczony w zbiorze „Muzyka i piękno” Eggebrechtowski esej – pt. „Muzyka 

i śmierć albo: estetyzacja życia” („Musik und Tod oder: Die Ästhetisierung des 

Lebens”) – powstał z inspiracji wierszem Rainera Marii Rilkego „Schlußstück”, 

traktującym o śmierci. Eggebrecht pisze, że dzięki wskazywaniu na to, co niewysła-

wialne oraz ukształtowanej zmysłowości brzmienia ów wiersz wprowadza słowo 

„śmierć” do królestwa tego, co estetyczne, piękna, sztuki. Sztuka pozbawiając to słowo 

twardości, estetyzując je, dystansuje je zarazem wobec rzeczywistości, a tym samym 

odrealnia
91

. 

Gdzie mówienie o śmierci przybiera formę sztuki (przy czym istotę estetycznego 

sposobu bycia sztuki stanowi muzyka), gdzie jest się o śmierci po prostu 

informowanym, gdzie się ją współprzeżywa – tam przewagę uzyskuje wyparcie 

(Verdrängung), egzystencjalne odsunięcie (existentielle Abschiebung), zdystansowanie 

(Distanzierung). To, co muzykolog określa również mianem (das) Nicht-wahr-haben-

Wollen, czyli z grubsza to, czego nie chce się uznać za prawdziwe, wpisuje się zresztą 

w samozachowawczą naturę człowieka. Za sytuację wyjątkową – w której rzeczywis-

tość śmierci (Wirklichkeit des Todes) bierze górę nad estetyczną strategią dystanso-

wania (ästhetische Distanzierungsstrategie), by niedługo potem mimo to zostać wypar-

ta i zapomniana – Eggebrecht uznaje empatyczne wyobrażenie, że ginący na ekranie 

telewizora ludzie są ludźmi podobnymi do oglądającego lub że oglądane przezeń 

nieszczęście, w postaci śmierci dziecka, mogłoby spotkać również jego samego
92

. 

Śmierć jawi się też jako temat czy motyw muzyczny. Ponieważ muzyka w sobie nie 

może jej nazwać, aby więc ją wyrazić, posiłkuje się tekstem, językiem, słowem. 

Niemniej i w tym przypadku estetyzuje oraz odrealnia śmierć, „trzyma ją na dystans” 

swojej gry, doprowadzając zarazem do tego, iż słuchacz estetycznie identyfikuje się 

z grą muzyki i summa summarum – rozkoszuje się umieraniem jako sztuką dźwięków 

(Sterben als Kunst genießen). Dotyczy to wielu gatunków lub form muzycznych, by 

wymienić choćby requiem albo lamento. Do tego muzykolog podaje konkretne 

przykłady: pieśni Franza Schuberta „Erlkönig” („Król Olch”), „Der Tod und das 

Mädchen” („Śmierć i dziewczyna”), (cyklu) pieśni Gustava Mahlera „Kindertotenlieder” 

(„Treny dziecięce”), „II Symfonii c- moll »Auferstehung«” („Zmartwychstanie”) 

Mahlera, „Koncertu skrzypcowego »Dem Andenken eines Engels«” („Pamięci 

Anioła”) Albana Berga, wreszcie terezińskiej opery Viktora Ulmanna „Der Kaiser von 

Atlantis oder Die Todverweigerung” („Cesarz z Atlantydy albo odmowa śmierci”), 

zawierającej aluzję do Hitlerowskiego ludobójstwa
93

. 

Docelowo problem estetyzacji śmierci zostaje jednak przez Eggebrechta omówiony 

na przykładzie „Matthäuspassion” („Pasji według Świętego Mateusza”) Johanna 

                                                                   
91 Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne, Piper Verlag, München 1997, s. 29-30. 
92 Por. tamże, s. 30. 
93 Por. tamże, s. 31-32. 
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Sebastiana Bacha. Według znawcy Bachowskiej twórczości
94

 w przypadku tej 

kompozycji pasyjnej do estetyzacji przyczynia się wielkość i piękno muzyki, które 

kompozytor uzyskuje dzięki uobecnieniu wydarzenia na poziomach wykładni tekstu, 

podziału ról i dwuchórowości, nie wyłączając poziomu słuchacza zarówno jako 

indywiduum (poprzez arie), jak i gminy wyznaniowej (poprzez chóry). Wspomniane 

uobecnienie – urzeczywistniające wydarzenie pasji, męczeńską śmierć Syna Bożego, 

innymi słowy to, co przerażające (das Entsetzliche), na sposób współprzeżywanej 

rzeczywistości – wydarza się w formie muzyki, estetyzacji. To zaś ostatecznie oznacza 

upiększenie rzeczywistości, zdystansowanie się wobec niej, odrzeczywistnienie/ 

odrealnienie. Eggebrecht dochodzi do następującej konkluzji: „Matthäuspassion” jest 

obciążona sprzecznością między rzeczywistością tego, co przerażające a jej 

upiększeniem
95

. 

W Eggebrechtowskim wniosku pojawia też spostrzeżenie, że estetyzowanie 

przyjaźni czy miłości, cierpienia czy smutku jest – jako odrzeczywistnienie/ 

odrealnienie – problematyczne. Zdaniem muzykologa sztuka, zwłaszcza obywająca się 

bez pojęć muzyka, w swojej tendencji do estetyzacji staje się jednak najbardziej 

problematyczna tam, gdzie istnieje to, co niezdystansowane (das Nichtdistanzierte). 

Ponieważ zaś powinnością tejże rzeczywistości jest bycie oraz panowanie, Eggebrecht 

nakazuje sztuce zniknąć. Gdy zatem śmierć gości w życiu pojedynczego człowieka, to 

cała estetyzacja dezaktualizuje się, a muzyka znika sama przez się. Tego według 

muzykologa uczy jedynie osobiste doświadczenie. Niemniej w omawianym akapicie 

eseju „Muzyka i śmierć albo: estetyzacja życia” nieco wcześniej znajduje się także 

zdanie mówiące o tym, iż życie potrzebuje sztuki, aby przeżyć
96

. W porównaniu 

z prezentowanymi poglądami owo twierdzenie wydaje się nie tyle zbyteczne, co 

niekonsekwentne i paradoksalne. 

Podobnie jak poprzedni, pochodzący także ze zbioru „Muzyka i piękno” esej 

Eggebrechta – pt. „»Po Auschwitz...«” („»Nach Auschwitz...«”) –stanowił pierwotnie 

prelekcję wygłoszoną z okazji pięćdziesiątej rocznicy zakończenia drugiej wojny 

światowej
97

. W ramach międzynarodowego sympozjum „Maj ’45 – wspomnienie 

i teraźniejszość. O przedstawieniu nieprzedstawialnego w sztukach” niemiecki 

muzykolog miał odczyt zatytułowany „O obchodzeniu się muzyki ze wspomnie-

                                                                   
94 Hans Heinrich Eggebrecht jest autorem książki o Johannie Sebastianie Bachu. Zob. Eggebrecht H. H., 

Bachs Kunst der Fuge: Erscheinung und Deutung, Piper Verlag, München 1984. 
95 Por. Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne..., s. 32. 
96 Por. tamże, s. 33. 
97 Jeśli mowa o rocznicach, to trzeba zaznaczyć, iż esej Kategoria „Stiftung von Zeit” w Eggebrechtowskiej 

koncepcji muzyki przybliża polskiemu czytelnikowi poglądy wyrażone w eseju „Po Auschwitz...” 
dwadzieścia dwa lata po ich zaprezentowaniu przez muzykologa w formie odczytu, jak również 

siedemdziesiąt dwa lata po wyzwoleniu obozu Auschwitz-Birkenau. Ostatnia rocznica przypadła na 27 

stycznia 2017 roku. 
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niem”
98

. Co ciekawe, ani w momencie wygłoszenia wspomnianego odczytu (rok 

1995), ani w momencie jego opublikowania w formie eseju (rok 1997) opinia 

publiczna nie wiedziała o zaangażowaniu Eggebrechta w nazizm. Ów fakt – ujawniony 

dopiero dziesięć lat po śmierci autora, w 2009 roku – rzutuje jednak na recepcję tekstu. 

Znajomość faktów dotyczących Eggebrechtowskiego wątku nazistowskiego czyni ten 

poprawny politycznie tekst kontrowersyjnym. Podczas lektury zderza się bowiem 

wiedza na temat autora przezeń ukrywana z tym, co zamierzał zawrzeć w tekście i co 

faktycznie w nim zawarł. Swój tekst podzielił zaś na osiem opatrzonych hasłami 

sekwencji
99

, zgodnie z deklaracją nie mających charakteru apodyktycznego, lecz 

pytający – jako pytania siedemdziesięciosześcioletniego autora do siebie samego. 

Pierwsza sekwencja – „Bezradność” („Ratlosigkeit”) – wstrzymuje się od odpo-

wiedzi na pytanie, o czym powinno się myśleć w związku z 8 maja 1945 roku. 

Eggebrecht pisze, że tego dnia leżał ranny w szpitalu polowym dla jeńców wojennych. 

Przez sześć lat trwania wojny jako żołnierz nauczył się myśleć tylko o przeżyciu 

i powrocie do domu. W chwili obecnej natomiast nie wie, czy myśleć o: przeżyciu; 

wyzwoleniu oraz końcu wojny i nazistowskich Niemiec; totalitaryzmie dwunastu lat, 

których kulminacją był Holokaust; zbrodniach wojennych zwycięskich mocarstw 

(Kriegsverbrechen der Siegermächte)
100

; uchwytnych na długo przed rokiem 1933 

przygotowaniach do tego, co potem według określenia muzykologa „pękło jak 

wrzody” (ausbrach wie Eiterbeulen). Wrzody te – w postaci przemocy, unicestwienia 

życia i „ja”, terroru i mordu, Auschwitz jako kwintesencji – czyni tematem tekst 

zapowiedzi sympozjum. Zawierający sprzeciw tytuł „Przedstawienie nieprzedstawial-

nego w sztukach” Eggebrecht proponuje rozumieć jako przedstawienie tego, czego 

przedstawić po prostu się nie da
101

. 

Druga sekwencja – „Liczenie” (Zahlen”) – stawia pod znakiem zapytania 

możliwość przedstawienia (sobie) liczb w rodzaju sześćdziesięciu milionów zabitych 

z krajów biorących udział w II wojnie światowej, w tym sześciu milionów Żydów oraz 

pięciuset tysięcy Sintich i Romów. Według muzykologa wymienione liczby są 

względem niego o tyle zewnętrzne, o ile nie może sobie ich przedstawić, uwewnęt-

rznić. Nie dopomagają w tym pomniki wojenne, które już po 1918 roku można liczyć 

w tysiącach, a które także doń nie przemawiają. Pomnik Holokaustu czy sześć 

milionów jako sztuka upamiętniająca stanowi dlań jedynie pozór uwolnienia się od 

tego, od czego uwolnić się nie da
102

. 

                                                                   
98 Chodzi o odczyt Vom Umgang der Musik mit der Erinnerung w ramach sympozjum Mai ’45 – Erinnerung 

und Gegenwart. Von der Darstellung des Nichtdarstellbaren in den Künsten. Eggebrecht H. H., Die Musik 
und das Schöne..., s. 34. 
99 W tekście sekwencje te zostają potraktowane wzorem filmu – jako zamknięte fragmenty będące czymś w 

rodzaju aktów dramatu, nie zaś muzycznie – jako pieśni liturgiczne albo progresje. 
100 Te słowa, wypowiedziane przez Niemca zaangażowanego nie tylko w nazizm, lecz także – według 
wszelkiego prawdopodobieństwa – w ludobójstwo, są nie na miejcu. 
101 Por. Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne..., s. 34-35. 
102 Por. tamże, s. 35-36. 
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W trzeciej sekwencji – „Dziecko” („Das Kind”) – Eggebrecht mówi o tym, że setki 

tysięcy i miliony jest w stanie sobie przedstawić i uwewnętrznić tylko w odniesieniu 

do tego, co konkretne – do pojedynczych ludzi. Tak rzecz ma się z wojną, zniszcze-

niami w miastach, uchodźcami oraz Auschwitz
103

. Muzykolog wyjaśnia to na 

przykładzie miłości do swojego dziecka, wówczas czternastoletniego chłopca. W tym 

kontekście Auschwitz łączy się u niego z wyobrażeniem, że jego własne dziecko 

mogłoby na ręku matki trafić z wagonu transportowego do komory gazowej. I tu, jak 

ujmuje to Eggebrecht, „ból wyobrażenia staje się krzykiem duszy” (Weh der 

Vorstellung wird zum Schrei der Seele). Takie wydarzenia jak to wyobrażone mogą 

zostać udokumentowane przez fotografie, filmy, listy, świadków, relacje, a te z kolei 

jako dokumenty mogą i powinny uprzytamniać tamte wydarzenia tym, którzy 

w przeciwnym razie nie mogliby sobie przedstawić nieprzedstawialnego. Uprzedzając 

tok wywodu, muzykolog mówi o bezsilności sztuki, która, wbrew mniemaniom jej 

adeptów, nie jest w stanie sprostać krzykowi duszy. Jeśli krzyk duszy jest tym, co 

pojedyncze, które odpowiada rzeczywistości i jest z nią zgodne oraz może być 

pomocą, to sztuka przykrywa ów krzyk, zdusza go
104

. 

Czwarta sekwencja – „Czym jest sztuka?” („Was ist Kunst?”) – skupia się na 

jedynym w swoim rodzaju parametrze sztuki – grze. Zdaniem Eggebrechta sztuka jest 

zawsze grą, muzyka zaś stanowiąc ucieleśnienie gry, stanowi ucieleśnienie sztuki
105

. 

Jako gra sztuka jest zawsze światem dla siebie. Granie tworzy estetyczny sposób bycia 

muzyki, kategorię jej istnienia jako sztuki, odrywającą ją od rzeczywistości. Każda 

muzyka estetyzuje rzeczywistość, przekształcając ją w swoją grę i pozwalając jej 

ukazać się jako grze. Estetyzowanie oznacza włączenie do gry, a ponieważ gra jest 

zawsze piękna, estetyzowanie jako włączenie do gry oznacza zawsze także 

upiększanie. Estetyzowanie jest równoznaczne ze zdystansowaniem, czyli przesunię-

ciem czegoś na odległość gry, a zdystansowanie z odrealnieniem, czyli pozwoleniem 

czemuś na ukazanie się w pięknie gry. Dlatego Eggebrecht uważa za problematyczne 

czynienie przedmiotem muzyki zbrodniczo ustanowionego cierpienia i umierania (das 

verbrecherisch gestiftete Leiden und Krepieren). Są to rzeczywistości, które urągając 

wszelkiej próbie estetyzacji, nie mogą zachować swego zadania jako rzeczywistości 

w rzeczywistości
106

. 

                                                                   
103 Podobnie w przytoczonym – przez Hansa Heinricha Eggebrechta w piątej sekwencji – przykładzie 
kompozycji Luigiego Nono miliony zabitych w nazistowskich obozach koncentracyjnych zostają 

zredukowane do jednostki ludzkiej. O tym zresztą informuje sam tytuł utworu, który w tłumaczeniu z języka 

włoskiego brzmi: Pomyśl o tym, co oni ci zrobili w Auschwitz. 
104 Por. Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne..., s. 36-37. 
105 W książce pt. Musik verstehen muzykolog twierdzi, że muzyka stanowi prototyp gry w sztuce. 

Por. Eggebrecht H. H., Musik verstehen..., s. 108. 
106 Por. Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne..., s. 37-38. Do takich wniosków bynajmniej nie doszedł 

Richard Wagner, który podobnie jak Eggebrecht dostrzegał jednak estetyczny potencjał muzyki. Świadczy 
o tym wypowiedź o kompozytorze jego prawnuka Gottfrieda: „(...) Wagner instynktownie wyczuwał, że (...) 

negujące życie przesłania można prezentować publiczności tylko w muzycznym „opakowaniu”. W swoich 

(...) dramatach muzycznych czynił to z całym wyrafinowaniem, na jakie było go stać. Kiedy w 1869 roku 

 



 

 

Edyta Orman 

 

34 

Piąta sekwencja zatytułowana – „Dwa przykłady” – wcześniejsze twierdzenia 

rozpatruje na przykładach muzycznych
107

. Pierwszy z nich to muzyka napisana przez 

Benjamina Brittena na pamiątkę wojny – „War Requiem” (z 1962 roku)
108

 na sopran, 

tenor i baryton solo, chór mieszany i chór chłopięcy, orkiestrę, orkiestrę kameralną 

i organy do tekstu z „Missa pro defunctis” i wierszy Wilfreda Owena, który poległ na 

wojnie w 1918 roku. Drugi to muzyka napisana przez Luigiego Nono dla uczczenia 

pamięci o Auschwitz – „Ricorda cosa ti hanno fatto in Auschwitz” (z 1965 roku)
109

 na 

głosy i taśmę. Zdaniem Eggebrechta w pierwszym z poddanych interpretacji utworów 

problematyczne jest nie tylko to, że umuzycznienie wojny estetyzując tę wojnę, 

pozbawia ją realności, lecz także to, iż modlitewne życzenie i ufność – dotyczące 

spoczywania w pokoju – przychodzą z pomocą rzeczywistości, która jako realność 

musi pozostać po drugiej stronie pokoju i spoczywania. Natomiast w drugim 

z interpretowanych utworów trudności nastręcza to, że Auschwitz jest „prezentowane” 

w ramach wykonania – w grze dźwięków, brzmień i szmerów, słowem w formie sztuki 

podlegającej ocenie estetycznej. Ten rodzaj wspomnienia jest udręką, gdyż jest 

zorganizowanym przedstawieniem czegoś, co uchyla się od wszelkiej prezentacji
110

. 

Szósta sekwencja – „Po Auschwitz...” – jest poświęcona przede wszystkim filozofii 

Theodora W. Adorno. Mimo to zwraca również uwagę na utwór Wilhelma Heinricha 

                                                                                                                                                                             
komponował muzykę do III aktu Zygfryda, wyjaśniał Cosimie: »Muzyka pokazuje wszystko w lepszym 

świetle. Nie dopuszcza okropnych słów, nawet w najokropniejszej materii«”. Cyt. za: Wagner G., Nie 

będziesz miał bogów cudzych przede mną. Ryszard Wagner – pole minowe”, przeł. Gadzała A., Wydawnictwo 

M, Kraków 2014, s. 126. Podobny do książki Gottfrieda Wagnera przykład odważnego rozrachunku z 
grzechami przodków stanowi praca Martina Pollacka. Por. Pollack M., Śmierć w bunkrze. Opowieść o moim 

ojcu, przeł. Kopacki A., Wydawnictwo Czarne, Wołowiec 2006. 
107 Przytoczone poniżej przykłady pomników muzycznych można by mnożyć. Tutaj warto może jeszcze 

wspomnieć choćby o dwóch. Pierwszy to Arnolda Schönberga Ocalały z Warszawy (z 1947 roku) na głos 
mówiony, chór męski i orkiestrę. Drugi to Krzysztofa Pendereckiego Ofiarom Hiroszimy – Tren (z 1960 

roku) na pięćdziesiąt dwa instrumenty smyczkowe. Społeczny proces konstruowania traumy kulturowej nie 

tylko w postaci pomników muzycznych opisuje Jeffrey C. Alexander. Alexander J. C., Znaczenia społeczne. 

Studia z socjologii kulturowej, przeł. Burdziej S., Gądecki J., Zakład Wydawniczy „NOMOS”, Kraków 2010. 
Biegunowo przeciwne do Alexandrowskich tematy m.in. amputowanych traum oraz wypierania pamięci 

o zbrodni celem ochrony społeczeństwa podejmuje w ostatnio wydanej książce Martin Pollack. Por. Pollack 

M., Topografia pamięci, przeł. Niedenthal K., Wydawnictwo Czarne, Wołowiec 2017. 
108 Podany przez Eggebrechta rok 1962 jest rokiem prawykonania utworu, który powstał w 1961. 
109 W 1965 roku powstała i miała swą premierę Die Ermittlung, muzyka na taśmę do sztuki teatralnej Petera 

Weissa zatytułowanej Die Ermittlung. Oratorium in elf Gesängen. Ricorda cosa ti hanno fatto in Auschwitz 

stanowi natomiast nową wersję tego utworu powstałą w roku 1966. 
110 Por. Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne..., s. 38-41. Stopień wzorowania się Eggebrechta na 
sposobie argumentowania Theodora W. Adorno staje się aż nazbyt widoczny, jeśli sięgnie się do Noten zur 

Literatur, w których jest mowa o niedopuszczalności dzieł, takich jak na przykład Ocalały z Warszawy 

Schönberga, traktujących wprost o pomordowanych. A to odpowiedni fragment Adornowskkiego tekstu 

w tłumaczeniu Karola Sauerlanda: „Styl tej kompozycji, a zwłaszcza uroczysta modlitwa chóru, sprawiają 
wrażenie, jakby ów niewyobrażalny los nie był pozbawiony pewnego sensu; opromieniony nadziemską 

światłością nie wydaje się on już tak przerażający”. Cyt. za: Sauerland K., Od Diltheya do Adorna. Studia 

z estetyki niemieckiej, PIW, Warszawa 1986, s. 213. 
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Wackenrodera „Brief Joseph Berglingers”
111

, w którym są zawarte cenne uwagi na 

temat problematyczności sztuki rozprawiającej się z negatywnie doświadczaną 

rzeczywistością. Już przed około dwustu laty Wackenroder celnie zauważa, że podczas 

gdy cierpiący ludzie załamują ręce i krzyczą z bólu, artysta wstydzi się przed sobą 

samym, czyniąc z nieszczęsnego ludzkiego lamentu tworzywo artystyczne. 

Problematykę tę w odniesieniu do Auschwitz wyostrza Theodor W. Adorno, który – 

inaczej niż Wackenroder i Eggebrecht – dostrzega problem sztuki w barbarzyńskim 

statusie kultury wydającej zarówno sztukę, jak i Auschwitz. Eggebrecht powołuje się 

na trzy teksty filozofa zawierające podobne tezy. W „Prismen. Kulturkritik und 

Gesellschaft”
112

 Adorno twierdzi, że napisanie wiersza po Auschwitz jest 

barbarzyńskie. W „Noten zur Literatur III”
113

 stawia pod znakiem zapytania możliwość 

istnienia po Auschwitz sztuki w ogóle
114

. Wreszcie w „Negative Dialektik”
115

 

utrzymuje, iż Auschwitz niezbicie dowiodło porażki kultury. Według Theodora W. 

Adorno ten, kto opowiada się za radykalnie winną i nędzną kulturą, czyni się jej 

poplecznikiem, ten zaś, kto się jej opiera, bezpośrednio promuje barbarzyństwo
116

. 

Zdaniem Eggebrechta Adorno nie wskazuje drogi wyjścia z „koła” impasu 

kulturalnego
117

. 

Siódma sekwencja – „Od tego trzymajcie palce (domyślnie – palce sztuki) z daleka!” 

(„Davon laßt die Finger weg!”) – stanowi kontynuację poprzedniej. Eggebrecht 

przywołuje i komentuje w niej zdanie z tekstu „Engagement” pomieszczonego 

w „Noten zur Literatur III”, zgodnie z którym Adorno nie chciałby złagodzić swego 
                                                                   
111 Wackenroder W. H., Werke und Briefe, Lambert Schneider Verlag, Heidelberg 1967.  
112 Adorno Th. W., Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft, Suhrkamp Verlag, Frankfurt a. Main 1992. 
113 Adorno Th. W., Noten zur Literatur I-IV, Suhrkamp Verlag, Frankfurt a. Main 2002. 
114 O recepcji Adornowskiego powiedzenia, w myśl którego nie może być „poezji po Auschwitz”, tak pisze 

Carl Humphries: „Zdanie to (...) było rozumiane przez wielu jako zadanie odrzucenia wszelkiej sztuki w 

obliczu holokaustu, w tym sensie, że po takim horrorze prawdziwa idea twórczej sztuki mogłaby tylko służyć 
fałszywemu poprawianiu losu ludzkości. Obecnie jest już powszechnie przyjmowane, że to, co Adorno 

rozumiał pod słowem ‘poezja’, nie było poezją lub innymi formami kreacji per se, lecz raczej poetyckością 

w sensie liryzmu w sztuce”. Humphries C., Estetyka w Szkole Frankfurckiej, s. 172, [w:] Wilkoszewska K. 

(red.), Estetyki filozoficzne XX wieku, UNIVERSITAS, Kraków 2000. Z kolei na temat intencji 
przyświecających autorowi powiedzenia, Theodorowi W. Adorno, tak pisze Karol Sauerland: „Owa słynna 

formuła skierowana była po pierwsze przeciw literaturze zaangażowanej, która ośmieliła się opowiadać 

o śmierci milionów ludzi. Po drugie, Adorno posłużył się tą przenośnią, aby wyrazić myśl, że żaden 

współczesny wiersz (i w ogóle żadne dzieło sztuki współczesnej) nie może uciec przed poczuciem winy, 
jakiej dopuściła się ludzkość w naszym stuleciu. Po trzecie wreszcie, Oświęcim jest dla niego symbolem 

pewnej tendencji w rozwoju historycznym”. Sauerland K., dz. cyt., s. 212. 
115 Adorno Th. W., Negative Dialektik, Suhrkamp Verlag, Frankfurt a. Main 2000. 
116 Przytoczony przez Hansa Heinricha Eggebrechta fragment Adornowskiej Negative Dialektik przyjmuje 
w przekładzie na język polski następującą postać: „Kto gardłuje za utrzymaniem tej radykalnie winnej i 

żałosnej kultury, robi z siebie jej poplecznika, podczas gdy ten, kto wzbrania się przed kulturą, wprost sprzyja 

barbarzyństwu, którym się ta kultura okazała”. Adorno Th. W., Dialektyka negatywna, przeł. Krzemieniowa 

K., PWN, Warszawa 1986, s. 515. 
117 Por. Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne..., s. 41-42. W tym kontekście można – słusznie – 

zapytać o muzykę jako krytykę kultury. Bo czymże innym aniżeli niemym protestem, opatrzonym co 

najwyżej komentarzem hermeneuty, byłaby obywająca się bez pojęć, słów czy treści muzyka absolutna? 
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wcześniejszego twierdzenia, że uprawianie liryki po Auschwitz jest barbarzyńskie. 

Kiedy bowiem w zaangażowanej literaturze ludobójstwo staje się własnością kultury, 

łatwiej przychodzi dalsze współuczestnictwo w kulturze, która zrodziła mord. 

Eggebrecht natomiast problematyzuje ludobójstwo jako przedmiot sztuki z istoty 

sztuki. Tę niezwiązaną z historią społeczeństwa i kultury istotę – określaną przez 

Theodora W. Adorno mianem „estetycznej zasady stylizacji” (ästhetische 

Stilisationsprinzip) – muzykolog w spojrzeniu na muzykę nazywa grą. Ponieważ 

jednak granie estetyzuje, dystansuje i odrealnia, przedstawienie zabójstwa ludzi 

i narodów, wojny i Holokaustu jest nie tylko niemożliwe, lecz także niedozwolone
118

. 

Ósma a zarazem ostatnia sekwencja – „Co czynić?” („Was tun?”) – odpowiada na 

tytułowe pytanie. Zastrzegając, iż jest to jedynie odpowiedź dana z siebie i dla siebie, 

Eggebrecht przedstawia następujące wytyczne do pracy nad sobą: 

 sprawdzanie unormowania pod kątem zdolności jego akceptacji; 

 rozszyfrowywanie wyobcowujących urzeczowień; 

 negowanie totalitarnego i nietolerancyjnego myślenia i działania; 

 noszenie w sobie wojny i Auschwitz w sposób niedający się wytępić 

i zdystansować; 

 praktykowanie przebaczenia i pojednania; 

 komponowanie, granie, nauczanie oraz przemyśliwanie muzyki (tak po jak 

przed) ze świadomością, że: po pierwsze, wojna i Auschwitz były i jeszcze 

są; po drugie, nic nie jest bardziej potrzebne do pogłębienia, zaostrzenia 

i uwrażliwienia świadomości niż sztuka; po trzecie, muzyka może mieć 

podwójne dno, gdy jest użyteczna także dla totalitaryzmu, wojny 

i ludobójstwa (jak pisze Eggebrecht, dotyczy to nawet muzyki Ludwiga 

van Beethovena, Ferenca Liszta i Antona Brucknera)
119

. 

Podsumowując powyższe wskazówki określające sposób postępowania, Hans 

Heinrich Eggebrecht – przy całym oddaniu sztuce – odsyła do praktyki życiowej, 

przystającej na czynne nieuznawanie unormowania, urzeczowienia, nietolerancji oraz 

totalitaryzmu
120

. Eggebrechtowski esej „Nach Auschwitz...“ kończą znamienne słowa 

jego autora: „Moralisieren bittet hier um Entschuldigung. Ich bin aufgefordert worden 

zu sprechen. Was soll ich anderes sagen? Ich habe zu mir selbst gesprochen”
121

. 

                                                                   
118 To, o czym mowa w ostatnim zdaniu powyższego akapitu – niewyrażenie zgody na przedstawienie 
w sztuce Holokaustu, czyli nieprzedstawialnego, przywodzi na myśl obecny w filozofii Theodora W. Adorno 

motyw zakazu obrazów. Ów zakaz Adorno rozszerza na nadzieję, ale w tak rozszerzonym zakazie obrazów 

nadziei paradoksalnie upatruje promienia nadziei. U Theodora W. Adorno zakaz obrazów ma znacznie 

szersze znaczenie aniżeli zakaz przedstawiania wizerunku Boga w judaizmie i chrześcijaństwie. 
Por. Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne..., s. 42-43. 
119 Por. Ross A., Reszta jest hałasem. Słuchając dwudziestego wieku, przeł. Laskowski A., PIW, Warszawa 

2011, s. 328-363. 
120 Por. Eggebrecht H. H., Die Musik und das Schöne..., s. 43-44. 
121 Por. tamże, s. 44. W cytowanym fragmencie tekstu autor przeprasza za moralizatorski ton swojej 

wypowiedzi, zastrzegając jednak, że został o nią poproszony. Stwierdza, iż wypowiedź, której ton nie mógł 

być inny, ma charakter osobisty. 



 

 

Kategoria Stiftung von Zeit w Eggebrechtowskiej koncepcji muzyki 

 

37 

7. Podsumowanie 

Muzyka jako język dźwiękowy czy sztuka dźwięków nie tylko nie jest w stanie – 

podobnie do ludzkiego słowa – krytykować kultury, lecz także (niejako z drugiej 

strony) nie może być ani moralna, ani niemoralna. Moralny albo niemoralny – to 

znaczy postępujący albo niepostępujący zgodnie z wartościami, normami, ocenami 

i zasadami uznanymi w cywilizowanym społeczeństwie za dobre i właściwe – może 

być tylko człowiek. W odniesieniu do muzyki moralny albo niemoralny jest 

kompozytor lub wykonawca
122

, teoretyk muzyki, muzykolog, krytyk muzyczny, który 

– w procesie twórczym lub odbiorczym poddając muzykę analizie i interpretacji – robi 

z niej dobry albo zły użytek
123

. 

W przypadku Hansa Heinricha Eggebrechta ma się do czynienia z uczonym, 

którego dyskusyjne czyny poprzedzają w czasie myśli utrwalone w dorobku 

naukowym. Z tego względu godne uwagi wydało się zestawienie ze sobą życia 

i twórczości Eggebrechta na przykładzie zarzucanych mu czynów oraz myśli, 

zwłaszcza tych wyrażonych pięćdziesiąt cztery lata później (pod koniec życia), 

a wyrażających osobisty stosunek do wydarzeń, za które po części ponosi on moralną 

odpowiedzialność. Wybiórczo omówiony przypadek życia i twórczości muzykologa 

nie potwierdza poglądu mówiącego o tym, że musica mores confirmat – że muzyka 

wpływa na uszlachetnienie obyczajów. Uprawianie tej dziedziny sztuki ma wpływ na 

zdolności poznawcze człowieka
124

, które z kolei umożliwiają zdobycie wiedzy, lecz 

zdobyta wiedza nie przekłada się – jak chciałby Sokrates – na cnotę moralną czy 

choćby chęć jej doskonalenia. 

Niemniej jednak muzyką można, a nawet należy się zajmować, jak w Polityce pisze 

Arystoteles, „(...) dla wielu pożytecznych celów, bo i dla wykształcenia i dla 

duchowego oczyszczenia, czyli tzw. katharsis (...) – po trzecie zaś i dla wypełnienia 

czasu spoczynku, dla odprężenia i wytchnienia po pracy”
125

. Bez nadmiernego 

psychologizowania można prawdopodobnie zaryzykować twierdzenie, iż dla 

Eggebrechta – którego życie i twórczość ukazuje nieprzystawalność dwóch światów, 

świata czynu i świata myśli – odczyt „»Nach Auschwitz...«” był niejako rachunkiem 

sumienia, a cała refleksja nad muzyką stanowiła coś w rodzaju odkupienia, to znaczy 

wynagrodzenia lub odpokutowania wyrządzonego przez siebie zła. 

W przeciwieństwie do muzykologów niemieckich prześcigających się z jednej 

strony w oskarżeniach pod adresem Hansa Heinricha Eggebrechta, z drugiej zaś w jego 

                                                                   
122 Przykładem wykonawcy wykorzystującego muzykę w służbie ideologii nazistowskiej był wybitny 

niemiecki dyrygent Wilhelm Furtwängler (1886-1954), którego postać została przedstawiona w filmie (z roku 

2001) Sztuka wyboru (Taking Sides) w reżyserii Istvána Szabó do scenariusza Ronalda Harwooda. 
123 W jednej ze swoich prac podniosłam problem muzycznych „grzechów”: sztuki dla sztuki, ideologii i 

fetyszyzmu towarowego. Orman E., Dzieło sztuki jako odzyskany „wymiar głębi”, s. 7-65, [w:] Polakowski F. 

i Maciąg K. (red.), Homo Culturalis – szkice z filozofii kultury, Wydawnictwo Naukowe TYGIEL, Lublin 

2017. 
124 Por. Sacks O., Muzykofilia. Opowieści o muzyce i mózgu, przeł. Łoziński J., Wydawnictwo Zysk i S-ka, 

Poznań 2009. 
125 Arystoteles, Polityka, przeł. Piotrowicz L., Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 224. 
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obronach, przedstawionej pracy nie przyświecała intencja ani jego potępienia, ani 

usprawiedliwienia, ale przedstawienia faktów. Za próbą konfrontacji jego życia 

i twórczości kryła się jednak ta sama konsternacja, która we wspomnianym przeze 

mnie filmie „Sztuka wyboru” kierowała wypowiedzią majora Steve’a Arnolda (z ame-

rykańskiego komitetu denazyfikacyjnego) przesłuchującego Wilhelma Furtwänglera. 

Następujące słowa skierowane do wybitnego dyrygenta mogłyby znaleźć swojego 

adresata także w wybitnym muzykologu: „Mówisz o sztuce, muzyce, kulturze. To 

kładziesz na szali? Kulturę, muzykę i sztukę przeciw milionom zabitych (...)? 

W obozach grały orkiestry. Grali Beethovena, Wagnera. Kaci z rodzinami słuchali 

w domu muzyki kameralnej. Nie pojmuję stosunku Niemców do muzyki”
126

. 

Wobec powyższego trzeba jeszcze odpowiedzieć na pytanie o recepcję 

Eggebrechtowskiej muzykologii w Polsce, to zaś w kontekście uprzedniego pytania 

o możliwość oddzielenia od siebie i odmiennego oceniania człowieka i jego dzieła. 

W przypadku niemieckiego muzykologa to oddzielenie życia i dorobku naukowego 

jest wykonalne, ponieważ jego pisma teoretyczne – przynajmniej w części, która 

w niniejszej pracy była przedmiotem analizy – nie zawierają, jak na przykład libretta 

i inne pisma Richarda Wagnera, treści antysemickich
127

. 

Eseje „Muzyka i czas”, „Czas” oraz „Muzyka jako czas” stanowią próbę zdefinio-

wania muzyki jako sztuki czasowej. Eseje „Czas jest momentem ilościowym przy 

ruchu. Arystotelesa filozofia czasu”, „Pojęcie czasu u Augustyna” i „Koło czasu” 

(z tytułowym motywem baśni Wilhelma Heinricha Wackenrodera) odnoszą wybrane 

filozoficzne zapatrywania na czas do Eggebrechtowskiej koncepcji muzyki. Eseje 

„Takt”, „Przestrzeń” oraz „Historia” tworzą podstawy filozofowania o sztuce 

dźwięków. Z analizowanych pism Eggebrechta nie wynika, że ich autorem jest ktoś, 

kto w swojej młodości „przełożył” antysemickie poglądy na nazistowską praktykę 

ludobójstwa. Przeciwnie, z fragmentów owych pism – zawierających nawiązania do 

poglądów żydowskiego pochodzenia filozofa, Theodora W. Adorno – wyłania się 

obraz człowieka nie tylko politycznie poprawnego, lecz także wrażliwego. Tymczasem 

                                                                   
126 Próbą zrozumienia (bez akceptacji) nazizmu w perspektywie zbiorowej i jednostkowej są odpowiednio 
dwa filmy dokumentalne – (z roku 2013) Zło radykalne (Das radikal Böse) w reżyserii i do scenariusza 

Stefana Ruzowitzky’ego oraz (z roku 2014) Porządny (Der Anständige) w reżyserii i do scenariusza Vanessy 

Lapy.W pierwszym z filmów perspektywę zbiorowości tworzą członkowie hitlerowskich szwadronów 

śmierci, w drugim perspektywę jednostki wyznacza Reichsführer-SS, Heinrich Himmler. 
127 Gottfried Wagner tak wypowiada się na temat swojego pradziadka Richarda: „Antysemityzm Wagnera nie 

jest nic nieznaczącą błahostką, lecz stanowi agresywny trzon jego światopoglądu. W tej postaci znajduje się 

też w jego scenicznych dziełach, przede wszystkim w Śpiewakach norymberskich i w Pierścieniu Nibelunga. 

W późniejszych latach, pod wpływem (...) Arthura de Gobineau, Wagner rozbudował swój antysemityzm do 
ram rasistowskiej ideologii krwi. Pierwsze antysemickie wypowiedzi Wagnera przypadają na jego paryskie 

czasy w początkach lat czterdziestych XIX wieku. (...) w liście pisanym do Theodora Apla w marcu 1842 

roku (...) jest mowa o »przeklętym robactwie żydowskim«. (...) publiczną karierę antysemity Wagner 

zapoczątkował jednakże osławioną broszurą Żydostwo w muzyce, wydaną we wrześniu 1850 roku (...)”. 
Wagner G., Nie będziesz miał bogów cudzych przede mną..., dz. cyt., s. 136. Cytowany fragment pochodzi 

z rozdziału Antysemita, niemniej pod tym względem godne uwagi są także rozdziały Muzyczny mag 

i hipnotyzer oraz Nowy szwindel Bayreuth – wyparcie jako znak firmowy. 



 

 

Kategoria Stiftung von Zeit w Eggebrechtowskiej koncepcji muzyki 

 

39 

Hakenowski artykuł „Spalier am Mördergraben” – poprzez który odczytuje się eseje 

„Muzyka i śmierć albo: estetyzacja życia” oraz „»Po Auschwitz...«” – wskazuje na to, 

że jest to kamuflaż i rozciągająca się na całe życie „gra na zwłokę” w ujawnieniu przez 

Eggebrechta prawdy o sobie. 

W Eggebrechtowskich esejach przewija się temat śmierci, a na określenie 

traumatyczności zdarzeń oraz doznań związanych z ich przeżywaniem są używane 

takie wyrazy i wyrażenia jak: „wymazać” i „zapomnieć” w odniesieniu do rzeczy-

wistości (esej „Czas”); „wyparcie”, „zdystansowanie”, „(estetyczna) strategia 

dystansowania” oraz „to, czego nie chce się uznać za prawdziwe” odnośnie do 

samozachowawczej natury ludzkiej (esej „Muzyka i śmierć albo: esetyzacja życia”). 

Wszystkie te słowa „dają do myślenia”, ale wymagają przeanalizowania ich po 

pierwsze, za pomocą psychoanalitycznych narzędzi poznawczych, a po wtóre, 

w kontekście całej spuścizny Eggebrechta. 

Powracając zaś do kwestii recepcji w Polsce Eggebrechtowskiej muzykologii, 

można z pewnością stwierdzić, iż do czasu ujawnienia w roku 2009 prawdy 

o nazistowskiej przeszłości muzykologa na jego pisma powoływano się w badaniach 

specjalistycznych, a różne fragmenty owych pism były przytaczane w literaturze 

przedmiotu. Za przykład mogą posłużyć odniesienia do Eggebrechta znalezione 

w tekstach Mieczysława Tomaszewskiego
128

, Leszka Polony
129

, Marii Piotrowskiej
130

. 

Po 2009 roku zarysowuje się tendencja do braku jakichkolwiek odniesień albo do 

odniesień pomijających milczeniem nazistowski wątek biografii niemieckiego 

badacza. Są to jednak skrajności, na które nie powinno być miejsca w rzetelnym 

badaniu naukowym. Alternatywą dla nich jest – opisujące i niekoniecznie rezygnujące 

z wyrażania przy tym sądów wartościujących – mówienie zarówno o twórczości, jak 

i o życiu Hansa-Heinricha Eggebrechta, zatem nie tylko o wyspekulowanej kategorii 

ustanowienia czasu w jego koncepcji muzyki, lecz także o faktycznym ustanowieniu – 

zestawieniu, stworzeniu, wykreowaniu, zaprojektowaniu – przezeń, w przemyślny 

sposób, czasu własnego życia z inspiracji muzyką jako czasem. 
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Kategoria Stiftung von Zeit w Eggebrechtowskiej koncepcji muzyki 

Stiftung von Zeit jest jedną z kategorii muzykologii Hansa Heinricha Eggebrechta i zarazem częścią skła-

dową jego definicji muzyki. Sztukę tę muzykolog określa mianem gry z bodźcami zmysłowymi w formie 
ustanowienia czasu. Czas ustanowiony przez muzykę, z zastrzeżeniem, że nie chodzi o czas jako muzykę, 

ale o muzykę jako czas, ma szereg właściwości. Znamienne dla gry sztuki dźwięków pozostaje jednak 

odrealnienie rzeczywistości oraz uwolnienie od czasu zegara. Eggebrecht pyta, czy odwrotnie, muzyka 

mogłaby być paradygmatem zniesienia przypisywanych jej cech. Zniesienia odrealnienia upatrywałoby się 
w poruszaniu się samego życia w kierunku sztuki dźwięków, zniesienia uwolnienia zaś – w uskutecznianiu 

przez podmiot sposobu bycia czasu muzycznego, czyli ustanawianiu czasu podobnie do muzyki. 

Przekonanie badacza, iż pytanie o czas zostałoby wtedy postawione właściwie nie tylko odnośnie do 

muzyki, lecz przede wszystkim do życia, nabiera nowego znaczenia w kontekście Eggebrechtowskiej 
biografii, a konkretnie jej wątku nazistowskiego opisanego przez Borisa von Hakena w artykule „Spalier 

am Mördergraben”. Czy zaangażowanemu w ludobójstwo przyszłemu muzykologowi pozostaje później 

już tylko polegająca na wyparciu rzeczywistości śmierci i zapomnieniu o niej estetyczna strategia 

dystansowania, wspomniana przezeń w eseju „Musik und Tod oder: Die Ästhetisierung des Lebens”? Jak 
Eggebrecht zapatruje się na wydarzenia, za które może czuć się odpowiedzialny, oraz jak traktuje 

o obchodzeniu się sztuki dźwięków ze wspomnieniem drugiej wojny światowej, z okazji pięćdziesiątej 

rocznicy której powstaje jego esej „»Nach Auschwitz...«”? 

Utajone za życia i ujawnione po śmierci śmierci fakty dotyczące filozofującego muzykologa, w swej 
koncepcji muzyki jako czasu odwołującego się do Arystotelesa, Augustyna, Kanta, Wackenrodera, 

Adorna, ukazują w innym świetle całość jego dorobku naukowego, w tym zwłaszcza esejów z „Musik als 

Zeit”, stanowiących kolejne (poza)muzyczne odsłony Stiftung von Zeit. 

Słowa kluczowe: Hans Heinrich Eggebrecht, Stiftung von Zeit, muzyka jako czas, Boris von Haken. 
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Jan Skarbek-Kazanecki
1
 

Muzyczne źródła kartezjańskiej metody. 

„Compendium Musicae” Kartezjusza 

1. Wprowadzenie 

Wielu historyków filozofii, uwzględniając dynamikę rozwoju Descartesa, jego 

własne deklaracje dotyczące otwartości na zarzuty oraz zapewnienia odnośnie 

gotowości do korygowania wcześniejszych błędów, uznaje jego filozofię za twórczy 

ruch myśli, za filozofię wymagającą ujęcia historycznego
2
. Wbrew temu, analizy 

„Compendium Musicae”, debiutanckiej pracy francuskiego myśliciela stworzonej 

w 1618 roku, stanowią rzadkość, zwłaszcza w Polskiej literaturze
3
. W niniejszym 

artykule podejmuję próbę uzupełnienia tej luki badawczej: koncentrując się na 

zagadnieniach metodologicznych przedstawię wybrane wątki tego zapomnianego 

traktatu poprzez osadzony w realiach epoki komentarz oraz odniesienie pewnych 

formalnych rozwiązań stosowanych w „Compendium Musicae” zarówno do 

późniejszych dzieł Kartezjusza, jak i do ówczesnego stanu badań nad akustyką oraz 

teorią muzyki
4
. 

2. Postawa badawcza Kartezjusza 

Nie sposób mówić o specyfice filozofii kartezjańskiej, o innowacyjności metod 

zaproponowanych przez Descartesa bez określenia tego, co rozumiemy pod pojęciem 

„nowożytności” oraz nowożytnej postawy badawczej.  

                                                                   
1 janekdamal@orange.pl. Stowarzyszenie Naukowe „Collegium Invisibile”, http://ci.edu.pl/; Katedra Filologii 
Klasycznej, Wydział Filologiczny Uniwersytetu Łódzkiego, filolog.uni.lodz.pl/. 
2 Zob. Chmaj L., Rozwój filozoficzny Kartezjusza, Polska Akademja Umiejętności, Kraków 1930, s. 3; 

Grygorowicz M., Problem inicjacji filozoficznej w „Rozprawie o metodzie” Kartezjusza, [w:] Pieniążek P. 

(red)., Filozofia i Wolność. Księga poświęcona pamięci Profesora Wiesława Gromczyńskiego, Wydawnictwo 
Uniwersytetu Łódzkiego, Łódź 2010, s. 200. 
3 W języku polskim dysponujemy zaledwie kilkoma pracami nawiązującymi do Compendium, spośród 

których do najbardziej wyczerpujących należą: Chmaj L., dz. cyt., (zob. s. 30-32); Massera G., Akustyka i 

psychologia w Compendium Musicae Kartezjusza, przeł. Dutka A., [w:] Bristiger M. (red.), Pagine 4. Polsko-
włoskie materiały muzyczne = argomenti musicali polacco-italiani, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 

Kraków/Warszawa 1980, s. 63-78; Aleksandrowicz M., Geometria a teoria konsonansów: Compendium 

musicae (1618) René Descartesa, „Additamenta Musicologica Lublinensia” 3 (2007), s. 75-83; Asmus V. F., 

Descartes, przeł. Chmaj L., Książka i Wiedza, Warszawa 1960, s. 61-62; Jachimecki Z., Sekretarz 
przedstawia pracę Dra Zdzisława Jachimeckiego p. t.: „Renati Des-Cartes Musicae Compendium”, 

„Sprawozdania z Czynności i Posiedzeń Akademii Umiejętności w Krakowie” nr 4 (1912), s. 2-4. 
4 Podstawę poniższych analiz stanowi bilingwiczne wydanie dzieła René Descartesa Abrégé de Musique. 

Compendium musicae, de Buzon F. (ed.), Presses Universitaires de France, Paris 1987 (dalej oznaczane 
skrótem CM) oraz kompletna edycja wszystkich prac i listów filozofa, Tegoż, Oeuvres de Descartes, ed. 

Charles A., Tannery P. (ed.), Éditions du Cerf, Paris 1897–1913 (oznaczana literami AT oraz rzymską cyfrą 

wskazującą określony tom zbioru). 
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Przełom naukowy, jaki nastąpił w wieku siedemnastym, jest zjawiskiem, rzecz 

jasna, złożonym i niejednolitym, różnorodne są zatem również i opinie badaczy na 

temat jego charakteru. Dla jednych „nowożytność” jest okresem rewizji dotych-

czasowych teorii, rzekomym oczyszczeniem wiedzy z mitów i sentymentów, jak 

twierdzi Eugenio Garin – otwarciem drogi prowadzącej do wyjaśnienia „kryptogramu 

natury za pomocą symboli fizyczno-matematycznych”
5
; inni, na przykład Edmund 

Husserl czy Robert Spaemann, przemianę „idei świata” w nowożytności upatrują 

w zdolności do tworzenia samodzielnych i niezależnych (od metafizyki) opisów 

przedmiotów przyrody
6
 bądź w zakwestionowaniu całościowego charakteru natury

7
; 

według Martina Heideggera istoty nowożytnej nauki należy zaś szukać w rygorze 

metodologicznym – „eksperymencie”, który służy rachunkowemu opanowaniu 

badanego zjawiska
8
 – oraz wyznaczaniu ram badawczych i określeniu obszaru „bytu”, 

do którego ma się odnosić wiedza naukowa
9
. 

W niniejszej pracy szczególny nacisk chciałbym położyć na dwa aspekty nowo-

żytnej postawy badawczej: 1) względną niezależność rozważań i badań naukowych od 

zagadnień teologicznych i ogólniejszych struktur metafizycznych; 2) intencję 

rachunkowego przedstawienia zjawisk muzycznych, uczynienia z muzyki uniwersalnej 

nauki matematycznej. Sądzę, że najlepiej uwidaczniają one przełom, jaki w XVII-

wieku – czego przykład stanowi „Compendium Musicae” – nastąpił wśród badaczy 

teorii muzyki i właściwości fizycznych dźwięków. Autorzy średniowieczni i renesan-

sowi zazwyczaj podejmowali zagadnienia muzyczne nie dla nich samych, lecz w ścis-

łym związku z rozważaniami metafizycznymi
10

. Na charakter analiz i kierunek 

dyskusji dotyczących natury dźwięku oddziaływały elementy właściwe dla tradycji 

magiczno-hermetycznej oraz przekonania zogniskowane wokół pojęć „harmonii”, 

„sympatii” itp.; pytania dotyczące „harmonii świata” kierowały zapał epoki ku rozwa-

żaniu związków między muzyką oraz kosmosem bądź ku ukazywaniu magiczno-

                                                                   
5 Garin E., Zodiak życia. Astrologia w okresie Renesansu, przeł. Jekiel W., Wydawnictwo Instytutu Filozofii 

i Socjologii PAN, Warszawa 1997, s. 16. 
6 Husserl E., Kryzys nauk europejskich i fenomenologia transcendentalna, przeł. Walczewska S., 

Wydawnictwo Rolewski, Toruń 1999, s. 81; Ješič M., Andreanský J., Heidegger wobec kartezańskiej 
koncepcji nauki nowożytnej, „IDEA – Studia nad strukturą i rozwojem pojęć filozoficznych” 23 (2011), 

s. 102-103. 
7 Wojewoda M., Natura ludzka i wolność w ujęciu Roberta Spaemanna, [w:] Piechowiak M., Turowski T. 

(red.), Szkice o wolności człowieka, Oficyna Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogórskiego, Zielona Góra 
2012, s. 151. 
8 Heidegger M., Czas światoobrazu, przeł. Wolicki K., [w:] Tenże, Budować, mieszkać, myśleć. Eseje 

wybrane, Czytelnik, Warszawa 1977, s. 71; Ješič M., Andreanský J., dz. cyt., s. 103-104. Zobacz także 

przypis 29 niniejszej pracy. 
9 Heidegger M., Czas światoobrazu, dz. cyt., s. 73. 
10 Zob. Jung-Palczewska E., Rodowód nauki nowożytnej, „Acta Universitatis Lodziensis. Folia Philosophica” 

12 (1998), s. 30. 
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symbolicznych właściwości dźwięków, spychały zaś poza nawias zainteresowań bada-

nie proporcji między poszczególnymi interwałami oraz eksperymenty akustyczne
11

.  

Młodzieńcze pisma Descartesa także nie były wolne od elementów magicznych 

oraz wpływów tradycji neopitagorejskiej
12

. Jak pisze Henri Lefebvre, „[u]rojenia, 

obrazy i mity plączą się [w nich] jeszcze z poznaniem. Abstrakcja zachowuje sens 

mityczny i uświęcony”. Francuski badacz zauważa także, że wczesne prace 

Kartezjusza wybornie wyjaśniają „te trudności ideologiczne, które przeszkadzały 

ludziom XVI wieku uczynić przejrzystymi swe dzieła”
13

. 

Wątki naturalistyczno-magiczne odnajdujemy już w pierwszych akapitach 

„Compendium Musciae”, gdzie Kartezjusz odwołuje się do pojęć godzących w obraz 

nieskazitelnego „poszukiwacza metody” i konstruktora nowoczesnej filozofii i nauki: 

sympatii i antypatii, mających tłumaczyć zarówno szczególną przyjemność czerpaną 

ze słuchania ludzkiej mowy, jak i rzekomą zdolność „bębna ze skóry wilka” do 

zagłuszania „bębna ze skóry owcy”:  

Toteż ludzki głos przedstawia się nam najprzyjemniejszym, gdyż spośród 

wszystkich [dźwięków] najbardziej odpowiada naszym tchnieniom (nostri 

spiritus)14. Tym niemniej, jak to się zdarza, głosy najbliższych przyjaciół są 
                                                                   
11 Tendencje tego okresu ilustruje fragment De Occulta Philosophia Korneliusza Agryppy, XVI-wiecznego 

astrologa i alchemika, według którego (II 24): „harmonia muzyczna (...) nie jest pozbawiona dobrodziejstw 

ciał niebieskich; jest [ona] bowiem najpotężniejszą naśladowczynią wszystkich [rzeczy], która – skoro 
postępuje w ślad za ciałami niebieskimi – wywołuje, w sposób budzący podziw, napływ [rzeczy] boskich oraz 

poruszenia [duszy] u wszystkich słuchaczy, koncentrację (intentiones), ruch członków ciała (gestus), 

gestykulację (actus), a także zmianę usposobienia” („Musicalis etiam harmonia non est syderum muneribus 

viduata: est enim imitatrix omnium potentissima: quae cum corpora coelestia opportune insequitur, coelestem 
influxum mirifice provocat, omniumque audientium affectus, intentiones, gestus, motus, actus, atque mores 

immuntant, et ad suas proprietates subito provocat”. Wg wydania: Agrippa C., De Occulta Philosophia: Libri 

Tres, Perrone Compagni V. (ed.), Brill, Leiden 1992). Także jeden z najbardziej znanych uczonych 

renesansowych, Marsillo Ficino, powoływał się na związek dźwięków z gwiazdami, dostrzegając w muzyce 
siłę zależną od sfery pozaziemskiej (e.g. De vita libri tres, III 21, zob. Tomlinson G., Music in Renaissance 

Magic: Toward a Historiography of Others, University of Chicago Press, Chicago 1993, s. 63-64 oraz 170-

183; Kuczyńska A., Nostalgia jako projekt. U źródeł renesansowej filozofii zgody, „Sztuka i Filozofia” 

12 (1996), s. 17-30). 
12 Ukazują to prace powstałe w rok po napisaniu „Compendium...”, których fragmenty, po śmierci 

Kartezjusza zebrane przez Leibniza, opublikowano w 1859 roku pod nazwą „Cognitationes Privatae” (zob. na 

ten temat Sasaki C., Descartes’s Mathematical Thought, Klüwer Academic Publishers, Dordrecht 2003, 

s. 109); filozof odwołuje się w „Cogitationes...” do pojęć metafizycznych, odgrywających istotną rolę w 
koncepcjach filozofów przyrody i ezoteryków XV- i XVI-wieku: popędu, miłości, harmonii (zob. tłumaczenie 

Ludwika Chmaja (uzupełnione przez Stanisława Cichowicza) w: Alquié F., Kartezjusz, przeł. Cichowicz S., 

Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa 1989, s. 171-173). 
13 H. Lefebvre, Kartezjusz, b. inf. o autorze przekładu, Książka i Wiedza, Warszawa 1950, s. 44. 
14 Na temat epistemicznego sensu pojęcia spiritus w tradycji przed-nowożytnej, zob. Papiernik J., Eklektyczny 

wymiar epistemologii Marsilia Ficina, „Zeszyty Naukowe Towarzystwa Doktorantów UJ” 2 (2013), s. 89-90; 

King P., Why Isn't the Mind-Body Problem Medieval?, [w:] Lagerlund E. (red.), Forming the Mind, Springer, 

Dordrecht, 2007, s. 201-203. Na temat roli „tchnień życiowych” (spiritus animales) u późnego Kartezjusza, 
zob. Bednarczyk A., René Descartes (1596-1650) jako biolog i jego siedemnastowieczni krytycy, Kwartalnik 

Historii Nauki i Techniki 41/3-4 (1996), s. 10; Śliwiński T., Źródła filozofii Descartes'a w myśli św. 

Augustyna, „Acta Universitatis Lodziensis. Folia Philosophica” 24 (2011), s. 59. 
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milsze od głosów wrogów. Spowodowane jest to uczuciami sympatii 

(simpathia) i antypatii (dispathia). Z tego powodu powiada się, że owcza skóra 

naciągnięta na bęben (tympanum)15 po uderzeniu nie wyda dźwięku, skoro [w tej 

samej chwili] wybrzmiewa inny bęben wykonany ze [skóry] wilka16. 

Oparte na naturalistycznej koncepcji Galena (Nat. Fac. I 12 = 122,9-16 

Helmreich)
17

 rozróżnienie dwóch sił, sympatii i antypatii, obecne jest w wielu dziełach 

renesansowych. Teoria ta, spopularyzowana w XIII i XIV, przeniknęła do wielu dzieł 

XVI- i XVII-wiecznych, na przykład: „Magia naturalis sive de miraculis rerum 

naturalium” Jana Baptysty Porty
18

, „Oeuvres” Ambroise'a Paré (II 21, De l'Antipathie 

et Sympathie)
19

, „De Magia” (XXXV) Giordano Bruno
20

 czy „De Sensu rerum et 

magia” (IV, 10) Tommaso Campanelli
21

. Wiara w istnienie tajemnego powinowactwa 

pomiędzy rzeczami do siebie podobnymi, widoczna w opisach starć instrumentów 

muzycznych wykonanych ze skór wrogich sobie zwierząt, nie ma oczywiście wiele 
                                                                   
15 Na temat znaczenia pojęcia 'tympanum' w kontekście narządów słuchowych, ponadto motywu tympanum 

jako przedstawienia oraz metafory ludzkiego słuchu, zob. Erlmann V., Reason and Resonance. A History of 

Modern Aurality, Zone Books, New York 2010, s. 47-60. 
16 CM s. 55: „Id tantum videtur vocem humanam nobis gratissimam [reddere], quia omnium maxime conformis 
est nostris spiritibus. Ita forte etiam amicissimi gratior est, quam inimici, ex sympathia & dispathia affectuum: 

eadem ratione qua aiunt ovis pellem tensam in tympano obmutescere, si feriatur, lupina in alio tympano 

resonante”. Na temat powyższego fragmentu, zob. Erlmann V., dz. cyt., s. 44-46; Hicks A., Composing the 

World. Harmony in the Medieval Platonic Cosmos, Oxford University Press, Oxford 2017, s. 113-115. 
17 Holmes B., Galen on the chances of life, [w:] Wohl V. (red.), Probabilities, Hypotheticals, and 

Counterfactuals in Ancient Greek Thought, Cambridge University Press, Cambridge 2014, s. 240. 
18 Pracę Jana Baptysty Porty Ludwik Chmaj uznaje za inspirację dla Kartezjusza i źródło pierwiastków 

sympatii i antypatii w Compendium Musicae, Tenże, dz. cyt., s. 16-17; Chmaj wydaje się jednakże nie znać 
powszechności tego motywu w literaturze XVI- i XVII-wiecznej. 
19 Van Orden K., Descartes on Musical Traning and the Body, [w:] Austern L. P. (red.), Music, Sensation, 

and Sensuality, Red Wheel/Weiser, New York 2002, s. 27 i przyp. 44 (s. 37). 
20 „I przyjmują, że instrument ze skóry jagnięcej przy bębnie ze skóry wilka zupełnie traci brzmienie, choćby 
nawet był atakowany mocniejszymi uderzeniami, ponieważ duch, który niejako przebywa w skórze martwego 

[zwierzęcia], jest zdolny zwyciężyć i ujarzmić [innego] ducha przy udziale antypatii i wyższości, które istniały 

w [zwierzętach], gdy te były żywe” (Et referunt instrumentum ex agnina pelle cum tympano ex pelle lupina 

prorsus amittere sonum, quamlibet alioqui sonorum et fortius ictibus impetitum, quandoquidem spiritus, qui 
aliqualis est in emortui pelle, potens est vincere et compescere spiritum per eam participationem antipathiae et 

praedominii, quae erat in viventibus), Tenże, De magia e De vinculis in genere, Biondi A. (ed.), Biblioteca 

dell'Immagine, Pordenone 1986. Na temat De magia Giordano Bruno zob. Karnowska M., Mag znaczy 

filozof, czyli magia Giordana Bruna w świetle jego traktatu “O magii”, „Symbolae Philologorum 
Posnaniensium”, nr XXI/2 (2011), s. 181-189. 
21 „Zaiste, jeślibyś sporządził bęben z wilczej skóry, a inny bęben [zostałby sporządzony] ze skóry jagnięcia 

lub owcy, bardziej ten, który jest z wilka przyniesie siłę i strach. Zobaczysz, że skoro w tej samej chwili 

uderzysz w wilczy bęben, owczy zostanie osłabiony, a nadto pęknie” (Profecto si tympanum cinsicias ex 
lupina pelle, aliudque tympanum ex pelle agni vel pecudis, illiusque magis, quae a lupo vim aut terrorem 

pertulit; videbis dum simul pulsaveris tympanum lupinum, frangi ac disrumpi ovinum), Campanella T., De 

Sensu rerum et magia. Libri Quatuor, [w:] Tenże, Opera latina Francofurti impressa annis 1617-1630, Firpo 

L. (ed.), Bottega d'Erasmo, Turin 1975. Przykładem owcy i wilka w kontekście ukrytej zgodności między 
rzeczami posługiwał się także Marsilio Ficino, zob. Kuczyńska A., Nostalgia jako projekt... dz. cyt., s. 23, 27-

28; Kuczyńska A., U źródeł hermeneutyki. Wyjaśnianie według Marsilia Ficina, „Sztuka i Filozofia” 

5 (1992), s. 145. 
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wspólnego z nauką; oparta jest raczej na sprawczości symbolicznej, zakładającej – 

według definicji Jamesa Frazera –, że „podobne powoduje podobne, względnie, że 

skutek podobny jest do przyczyny”
22

. Na tym etapie rozwoju nauki paradygmat 

mityczny jawi się zatem nie tylko jako kusząca ucieczka od trudu myślenia w zgodzie 

z bezbarwnym porządkiem geometrycznym, lecz także jako podstawowy sposób 

ujmowania świata, ścierający się – niczym owe magiczne bębny – z formującym się 

w XVII-wieku rygoryzmem badawczym i ideą rachunkowego opanowania 

rzeczywistości. 

Mimo zaskakującego wstępu dotyczącego sympatii, w dalszej części 

„Compendium…” wszelkie dywagacje dotyczące sił przekraczających ramy 

eksperymentalnego badania naukowego zostaną ograniczone do minimum. Z jakich 

powodów Descartes decyduje się na podobną wstrzemięźliwość w korzystaniu z pojęć 

o zabarwieniu magicznym (do których powróci jeszcze w „Cognitationes Privatae”)? 

Odpowiedź na to pytanie zdaje się znajdować w zapatrywaniach metodologicznych 

Kartezjusza, przejawiających się w sztywnych ramach wyznaczanych badaniu zjawisk 

muzycznych. 

3. Teoria muzyki nauką matematyczną 

Jak pisze Ludwik Chmaj „teorję muzyczną buduje (...) Kartezjusz na tej podsta-

wowej myśli, iż u podłoża najbardziej nawet elementarnych oddziaływań piękna leżą 

proste matematyczne stosunki”
23

. Pragnie on przedstawić muzykę za pomocą symboli 

liczbowych, aby następnie omówić ją stosownie do możliwości, jakie oferuje mu ta 

metoda – potraktować zatem sztukę muzyczną jak autonomiczną dziedzinę naukową.  

Podobne intencje możemy odnaleźć w starszych dziełach dotyczących muzyki: 

w znanym Kartezjuszowi „Le Institutioni harmoniche” Gioseffo Garlino
24

, który 

muzykę nazywał „spekulatywną nauką matematyczną” (scienza speculatiua 

mathematica)
25

, w pracach grupy jezuitów działających na Uniwersytecie w Coimbrze 
                                                                   
22 Frazer J., Złota Gałąź, t. 1, przeł. Krzeczkowski H., PIW, Warszawa 1971, s. 42. Na temat roli sympatii 

i antypatii w myśli renesansowej zob. pracę Michela Foucault'a, Słowa i rzeczy. Archeologia nauk 

humanistycznych, przeł. Komendant T., Słowo/obraz terytoria, Gdańsk 2006, zwł. s. 34-36. 
23 Chmaj L, dz. cyt., s. 30. 
24 Którego dzieło Le Institutioni harmoniche (pierwsza data publikacji: 1558) Kartezjusz, w okresie studiów 

u Jezuitów w kolegium w La Flèche, musiał często czytywać, Kent C., Introduction, [w:] Descartes R., 

Compendium of music, przeł. Robert W., American Institute of Musicology, [sine loco] 1961, s. 9; 
Christensen T., Rameau and Musical Thought in the Enlightenment, Cambridge University Press, Cambridge 

2004, s. 77. 
25 W X rozdziale pierwszej części „Le Institutioni harmoniche” (pt. „Czym jest muzyka w szczegółach i 

dlaczego jest tak nazywana”), stworzonej przez włoskiego badacza w 1558 roku, czytamy: „Twierdzę zatem, 
że muzyka instrumentalna jest harmonią, która powstaje z dźwięków i głosów. [Wychodząc] od naszej 

definicji możemy łatwo dotrzeć do wiedzy o jej treści, gdyż jest ona spekulatywną nauką matematyczną 

(scienza speculatiua mathematica), mistrzynią wszystkich melodii, która wraz z sensem i porządkiem (col 

senso & con la ragione) zawiera głosy, tonacje, proporcje i ich różnice, oraz porządkuje głosy niskie poprzez 
pewne ograniczenia odpowiednie do właściwego [dźwiękom] miejsca. Nikt nie powinien być zaskoczony 

tym, że nazwałem muzykę nauką spekulatywną; przyjąłem bowiem, że jest rzeczą możliwą, iż ktoś może 

ujmować ją intelektem (...)” („Dico dunque, che la Musica instrumentale è harmonia, la quale nasce da i suoni 
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znanych pod imieniem „Conimbricenses”, którzy – pomimo niechęci względem 

matematyki rozumianej jako nauka uniwersalna – postulowali rozpatrywanie pewnych 

elementów dzieł muzycznych (rytmu, numerus) na gruncie arytmetyki
26

; badacze 

Kartezjusza zwracają także uwagę na wpływ, jaki wywarł na młodego uczonego 

Beeckman – „który zaciekawił go właśnie z powodu stosowania matematyki do 

zagadnień fizycznych i w tym kierunku licznych dostarczył mu podniet”
27

 – oraz na 

oddziaływanie na Kartezjusza jego nauczyciela matematyki Claviusa z okresu nauki w 

jezuickim kolegium w La Flèche
28

. Jak więc widzimy, Kartezjusz miał sporo okazji do 

tego, aby zastanowić się nad matematyczną naturą zjawisk muzycznych
29

. Niezależnie 

od tego, które z wymienionych wyżej źródeł uznamy za rozstrzygające dla rozwoju 

francuskiego uczonego, w pewnym momencie życia musiał on uznać muzykę za naukę 

matematyczną – bądź przynajmniej za sztukę, której poszczególne aspekty należałoby 

rozpatrywać za pomocą narzędzi matematycznych. 
                                                                                                                                                                             
& dalle voci; la cui cognitione in che consista facilmente dalla sua definitione potremo sapere: imporche ella è 

scienza speculatiua mathematica, maestra di tutte le cantilene, la quale col senso & con la ragione considera li 

suoni & le voci, li numeri, le proportioni, & le loro differenze; & ordina le voci graui & acute con certi termini 

proportionati ne i debiti luoghi. Ne si marauigli alcuno, ch'io habbia detto la Musica essere scienza 
speculatiua: percioche tengo, che sia possibile, che vno possa quella possedere nell'intelletto [...]”, Zarlino G., 

Le Institutioni harmoniche, [w:] Corwin L., "Le Istitutioni Harmoniche" of Gioseffo Zarlino, Part 1: A 

Translation with Introduction, City University of New York, New York 2008, s. 244-245). 
26 Gilson É., Index scolastico-cartésien, Alcan, Paris 1913, s. 167-168 (fr. Conimbricenses, Phys., I, 1, 4), 
także s. 273. O „Conimbricenses” wspomina Kartezjusz w liście do Mersenne'a z 30 września 1640 roku (AT 

III, s. 185) jako o nielicznych autorach, których pisma – obok dzieł Toletusa i Robiusa – po dwudziestu latach 

od ukończenia studiów w kolegium jezuickim wciąż pamięta. 
27 Zob. Chmaj L, dz. cyt., s. 31, Gaukroger S., Descartes' System of Natural Philosophy, Cambridge 
University Press, Cambridge 2002, s. 6-7; van Berkel K., Descartes' Debt to Beeckman; Inspiration, 

Cooperation, Conflict, [w:] Schuster J., Gaukroger S., Sutton J. (red.), Descartes' Natural Philosophy, 

Routledge, London 2000, s. 46-59. Sam Beeckman wspomina w swych listach o zapewnieniach Kartezjusza co 

do roli, jaką holenderski uczony miał pełnić w procesie jego kształcenia: „przywiązaniu” go do matematyki 
oraz nakierowaniu na dalsze studia (zob. AT X, s. 52). 
28 O którego dziele Euclidis Elementorum Kartezjusz wspomina w liście do Mersenne'a z 13 listopada 1629 

roku, AT I s. 70-71. Na temat wpływu Claviusa na Descartesa zob. Sasaki C., dz. cyt., s. 47-48; Dear P., 

Mersenne's suggestion: Cartesian meditation and the mathematical model of knowledge in the seventeenth 
century, [w:] Ariew R., Grene M. (red.), Descartes and His Contemporaries: Meditations, Objections, and 

Replies, Chicago University Press, Chicago 1995, s. 44-62. 
29 Pozostaje pytanie: czym dla Kartezjusza i współczesnych mu badaczy była matematyka oraz to, co 

„matematyczne”? Jak pokazał bowiem Martin Heidegger, nie istnieje uniwersalny sposób rozumienia tego, co 
matematyczne, każda epoka matematyce nadawała zaś inny sens. Sam Heidegger, analizując początki 

nowożytnej nauki oraz dzieło Kartezjusza, szczególnym znaczeniem obdarzył pojęcie liczby; matematyka – 

o tyle, o ile jej rozumienie określało to, co liczbowe – od czasów nowożytnych miała wyznaczać sposób 

rozumienia rzeczy (res extensae) oraz determinować cały ówczesny projekt badawczy, zob. Heidegger M, 
Pytanie o rzecz: przyczynek do Kantowskiej nauki o zasadach transcendentalnych, przeł. Mizera J, 

Wydawnictwo KR, Warszawa 2001, s. 73. W duchu uwag Heideggera można odczytać bardzo trafne słowa 

Barbary Skargi (Taż, Granice historyczności, PIW, Warszawa 1989, s. 154): „Myśl szukająca porządku 

odnajdywała go w przenikającej naturę liczbie. Zapewne nic nie jest tak charakterystyczne dla tego sposobu 
widzenia, jak Kartezjańskie pojęcie res extensa. Określając samą istotę substancjalności rzeczy przez 

rozciągłość, Kartezjusz cielesność utożsamiał z przestrzennością i tym samym uczynił z niej byt 

matematyczny, którego ruch i przemiany podporządkowane są liczbie". 
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Skoro Kartezjusz przyjął, że muzyka stanowi autonomiczną dziedzinę nauki, za 

właściwe narzędzie jej badania powinna zaś służyć arytmetyka, ograniczenie analizy 

zjawisk muzycznych do sztywnych ram matematyki wydało mu się koniecznością; 

kwestie wychodzące poza obręb tej dziedziny należało przemilczeć bądź przeznaczyć 

na nie osobne studia
30

. I tak też w „Compendium…” filozof stara się czynić. 

W podrozdziale poświęconym zagadnieniom rytmicznym (De numero vel tempore in 

sonis observando) Kartezjusz tłumaczy zdolność i potrzebę tańca bądź „podrygiwania” 

do muzyki (moment gdy „ruchami pojedynczego członka ciała wybijamy 

poszczególne takty utworu”) poprzez analogię do rezonującego dzwonu: między 

tańcem a muzyką dostrzega zatem powiązanie natury nie tyle psychologicznej, jak 

zwykliśmy myśleć o tańcu dzisiaj, ile fizycznej. Jak pisze: 

Jest mianowicie faktem, iż dźwięk porusza na wszystkie strony wszystkie ciała, 

tak jak wprawia w ruch dzwony i [urządzenia wydające] grzmoty (tonitrus)31. 

Od rozwiązywania podobnych problemów – jako wykraczających poza nakreślone 

granice badania – Kartezjusz jednakże szybko się odcina pisząc: „uzasadnienie tego 

pozostawię fizyce”
32

. Podobnie czyni w wypadku wszelkich spostrzeżeń natury 

psychologicznej. Stwierdzając na przykład, że „[rytm] bardziej zajmuje zmysły, gdy 

jest w nim więcej elementów, które możemy postrzegać”
33

 , natychmiast dodaje: 

Jednakże bardziej staranne badanie tej kwestii zależy od doskonalszego 

poznania poruszeń duszy, o których nic więcej [nie zamierzamy tu mówić]34. 

Ścisłość wywodu dla Kartezjusza stanowi więc istotne kryterium, według którego 

organizuje on plan całej pracy i wyznacza ramy podejmowanych analiz. Pozwala mu to 

na ponadto na uniezależnienie badań zogniskowanych wokół relacji konsonantycznych 

w muzyce od ogólniejszych rozważań metafizycznych: opisów ponadzmysłowych 

potencjałów drzemiących w muzyce, analiz zjawisk muzycznych jako wyrazu jedności 

stworzenia itp. 

4. Metoda a specyfika ludzkiej percepcji 

Jak zauważył Ferdinand Alquié, „wszystkie metodologiczne wykłady Kartezjusza 

mają przed sobą postawione te same cele: odkryć to, co proste, co narzuca się intuicji, 

ustalić porządek, podług którego możemy się wznosić racjonalnie i stopniowo do 

poznania tego, co złożone”
35

. „Compendium Musicae” towarzyszy podobna intencja: 

                                                                   
30 Heidegger M, Czas światoobrazu, dz. cyt., s. 73: „Każda nauka jest jako badanie ufundowana na projekcie 

ograniczonej dziedziny przedmiotowej i przeto jest nieodzownie nauką szczegółową (…) Specjalizacja 

stanowi nie rezultat, lecz podstawę postępu we wszelkim badaniu. Stosując swą procedurę badanie nie 

rozprasza się bowiem w dowolnych dociekaniach, w których mogłoby się zagubić (...)”. 
31 CM, s. 63: „Certum enim est sonum omnia corpora circumquaque concutere, vt advertitur in campanis & 

tonitru [...]”. 
32 Tamże: „Cuius rationem Physicis relinquo.”. 
33 Tamże: „[...] haec magis occupat sensum, cum in ea plura sint advertenda...”. 
34 Tamże: „Sed huius rei magis exacta disquisitio pendet ab exquisita cognitione motuum animi, de quibus 

nihil plura.”. 
35 Alquié F., Kartezjusz, dz. cyt., s. 60. 
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uczynienia zarówno własnego wywodu, jak i przedmiotu namysłu jak najbardziej 

jasnymi. Ujawnia to już „Wstęp” (Praenotanda), w którym Kartezjusz formułuje 

podstawowe zasady i wskazówki metodologiczne mające na celu dostosowanie 

badanych zagadnień (relacji dźwiękowych bądź proporcji rytmicznych) do specyfiki 

ludzkiej percepcji: 

3. Przedmiot winien być takiego rodzaju, aby nie błyszczeć nieznośnie ani 

nazbyt mętnie. Dlatego zdarza się na przykład, że wielce zawiły obraz (figura) – 

choćby był regularny jak matryca w Astrolabium36 – tym lub innym sposobem 

jest o wiele bardziej nieprzyjemny dla wzroku od innego [obrazu], który składa 

się z bardziej równomiernych linii, jak zdarza się to w wypadku tarczy (rete)37 

w tym samym [przyrządzie]. Przyczyną tego, że zmysł pełniej zadowala się 

drugim [spośród wspomnianych obrazów] jest to, że gdy przedstawia się nam 

wiele rzeczy [naraz], nie spostrzegamy ich wystarczająco jasno. 

4. Ów przedmiot jest spostrzegany przez zmysł z większą łatwością, gdy różnica 

(differentia) występująca pomiędzy jego częściami jest mniejsza. 

5. Powiedzmy, że części całego przedmiotu mają tym mniej różnic, im większa 

jest ich wzajemna proporcja38. 

Zamiarem Kartezjusza jest jak najjaśniejsze przedstawienie omawianych trudności. 

Prezentuje zasadę, którą możemy odnaleźć we wszystkich przyszłych pracach: 

dostrojenia samego sposobu prowadzenia badania do struktur ludzkiego myślenia czy 

też sposobów działania umysłu. 

Zagadnienia związane z proporcjami muzycznymi filozof decyduje się przedstawić 

za pomocą linii, „czyli – jak napisze w „Regulae ad directionem ingenii”, XVIII – pod 

postacią wielkości rozciągłej, w której rozpatruje się samą tylko długość”
39

; zastępuje 

zatem zjawiska umykające wyobraźni (choć podlegające pomiarom) najprostszym 

przedstawieniem jakie przychodzi mu do głowy: zespołem określonych długości
40

. 

                                                                   
36 Astrolabium (gr. ἁστρολάβον), czyli przyrząd astr. do mierzenia położenia ciał na sferze niebieskiej. 
37 Rete (dosł pajęczyna) – część Astrolabium; ażurowa tarcza przedstawiająca „mapę nieba” (dokładniej: sieć 

„dwu do trzech tuzinów wskaźników przedstawiających położenie poszczególnych gwiazd na Sklepieniu 

nieba”), Gingerich O, Astronomia islamu, „Urania” 8 (1989), s. 234. 
38 CM s. 57: „3◦ Tale obiectum esse debet, vt non nimis difficulter & confuse cadat in sensum. Vnde fit ut, 
v.g., valde implicata aliqua figura, licet regularis sit, qualis est mater in Astrolabio, non adeo placeat aspectui, 

quam alia, quae magis aequalibus lineis constaret, quale in eodem rete esse solet. Cuius ratio est, quia plenius 

in hoc sensus sibi satisfacit, quam in altero, vbi multa sunt quae satis distincte non percipit. 4◦ Illud obiectum 

facilius sensu percipitur, in quo minor est differentia partium. 5◦ Partes totius obiecti minus inter se differentes 
esse dicimus, inter quas est maior proportio”. 
39 Descartes R., Reguły kierowania umysłem, [w:] Tenże, Reguły kierowania umysłem. Poszukiwanie prawdy 

poprzez światło naturalne, przeł. Chmaj L., Wydawnictwo „Antyk”, Kęty 2002, s. 74. 
40 Zob. tamże, s. 46 (Regula XII): „Otóż jest bardzo pożyteczne to wszystko tak sobie przedstawić, ponieważ 
nic łatwiej nie podpada pod zmysły niż kształt, dotyka się go bowiem i widzi. Że zaś to założenie nie pociąga 

za sobą wcale więcej fałszywych konsekwencji niż jakiekolwiek inne, dowodem tego jest, iż pojęcie kształtu 

jest tak ogólne i proste, że każdy zmysłowy przedmiot go zawiera”. 
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Procedura ta, w „Compendium Musicae” wyłożona z lekkością świadczącą o nieświa-

domości Kartezjusza co do jej wagi, stanie się bodaj sednem „Rozprawy o metodzie”
41

. 

Co istotniejsze, w „Compendium Musicae” Kartezjusz pragnie nie tylko zaznaczyć 

związki rytmiczne bądź harmoniczne na linii prostej, lecz także wyrazić je za pomocą 

jednej miary bądź przynajmniej proporcjonalnych względem siebie wielkości: 

6. Wypada, aby ta proporcja była arytmetyczna, nie geometryczna. 

Spowodowane jest to tym, że w wypadku pierwszej z nich naszą uwagę 

przykuwa mniej szczegółów, gdyż różnice [między nimi] od początku do końca 

są porównywalne. Dlatego zmysł nie będzie tak bardzo nadwyrężany, skoro 

wszystkie rzeczy zawarte [w przedmiocie] zostaną wyraźnie dostrzeżone. 

Przykładowy stosunek odcinków:  

 

Rysunek 1. Kopia ilustracji zamieszczonej w edycji „Compendium Musicae” z 1650 roku  

(opracowanie własne). 

zostaje wyodrębniony przez wzrok z większą łatwością od tego:  

 
Rysunek 2. Kopia ilustracji zamieszczonej w edycji „Compendium Musicae” z 1650 roku  

(opracowanie własne). 

ponieważ w pierwszym [z nich] należy spostrzec stosowne do zróżnicowania tych 

linii podobieństwo, w drugim zaś odcinki A.B i B.C, które są niewspółmierne 

(incommensurabiles). Dlatego, jak sądzę, w żaden sposób nie mogą być [one] dobrze 

poznane przez zmysł. [Może to mieć miejsce] wyłącznie w porządku arytmetycznym 

(arithmetica proportio): tak mianowicie, aby zauważyć – skoro jest rzeczą oczywistą, 

                                                                   
41 Zob. Descartes R., Rozprawa o metodzie, przeł. Wojciechowska W., PWN, Warszawa 1988, s. 24: „(...) 

aby je [czyli proporcje] lepiej rozpatrzyć pojedynczo, winienem przedstawić je sobie jako linie, nie 

znajdowałem bowiem nic prostszego oraz jaśniej przemawiającego do mej wyobraźni i zmysłów; lecz, aby je 
zapamiętać lub zrozumieć kilka naraz, należałoby je wytłumaczyć możliwie najkrócej przy pomocy paru cyfr; 

w ten sposób zapożyczyłbym to wszystko, co najlepsze, z analizy geometrycznej i algebry i poprawiłbym 

wszelkie braki jednej przy pomocy drugiej”. 
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że zmysły wiecznie dają się zwodzić, – że odcinek A.B składa się z dwóch części, 

odcinek B.C zaś z trzech42. 

Dla Kartezjusza zarówno rytm, jak i relacje harmoniczne, mogą być zatem 

wyrażone w kategoriach arytmetycznych, różnice między dźwiękami można zaś 

przedstawić za pomocą podstawowych działań matematycznych (dodawania, 

odejmowania, mnożenia, dzielenia). A skoro zmysły mniej męczą się w wypadku, gdy 

różnica między częściami danego przedmiotu jest wymierna (co ilustruje 

przeciwstawienie odcinków 2, 3, 4 oraz 2, √8, 4), należy dążyć do ujednolicenia różnic 

między analizowanymi wielkościami – co Kartezjusz skrupulatnie czyni na wielu 

polach swoich badań. 

Przyglądając się naturze dźwięku, filozof skupia się na jego dwóch podstawowych 

aspektach: wysokości oraz długości trwania. W wypadku „długości trwania”, czyli 

rytmu (mensura), Kartezjuszowi wydaje się oczywiste, że musi rozkładać się on na 

równe części
43

. Dlatego młody oficer sprowadza możliwe miary rytmiczne do 

podstawowego podziału „na [rytm] trójdzielny oraz dwudzielny”
44

: podziału doskonale 

znanego teorii muzycznej, przedstawionego bowiem już przez Franco z Kolonii około 

1280 roku (w dziele „Ars cantus mensurabilis”)
45

. O ile jednakże Franco z Kolonii 

w rytmie trójdzielnym, jako mającym symbolizować Trójcę Świętą, widział „ideał” 

(stąd nazwa: tempus perfectum), w podziałach binarnych (metrum 2/4, 4/4 itd., tempus 

imperfectum) zaś jedynie powidok nieparzystego wzorca, o tyle u Kartezjusza 

hierarchia ta ulega odwróceniu: wytyczną staje się jednolitość i prostota 

matematyczna, z kolei uzasadnieniem dla „matematyzacji” muzyki ułatwienie jej 

odbioru przez człowieka. Zmysł słuchu łatwiej wyłapuje to, co proste – rytm parzysty, 

zatem to rytm parzysty, tempus imperfectum, okazuje się być najbliższy przyrodzonym 

człowiekowi formom czy sposobom myślenia. W wypadku drugiego aspektu dźwięku, 

mianowicie wysokości, Kartezjusz dąży do „przekładu” relacji dźwiękowych na 

stosunki arytmetyczne poprzez unifikację systemu dźwiękowego. Wątek ten wymaga 

rozwinięcia i przedstawienia specyfiki XVI- i XVII-wiecznej praktyki muzycznej. 

5. Kartezjusz a Gioseffo Zarlino: dedukcja interwałów i strój zarlinowski 

Pomocne przy „przekładzie” relacji dźwiękowych na stosunki arytmetyczne 

okazują się doświadczenia poprzednika Kartezjusza, wspominanego wcześniej 

                                                                   
42 CM s. 57: „6◦ Illa proportio Arithmetica esse debet, non Geometrica. Cuius ratio est, qua non tam multa in 

ea sunt advertenda, cum aequales sint vbisque differentiae, ideoque non tantopere sensus fatigetur, vt omnia 

quae in ea sunt distincte percipiat. Exemplum: proportio linearum facilius oculis distinguitur, quam harum, 

quia, in prima, oportet tantum advertere unitatem pro differentia cuiusque lineae; in secunda vero, partes a b & 
b c, quae sunt incommensurabiles, ideoque, vt arbitror, nullo pacto simul possunt a sensu perfecte cognosci, 

sed tantum in ordine ad arithmeticam proportionem: ita scilicet, vt advertat in parte a b, verbi gratia, duas 

partes, quarum 3 in b c existant. Vbi patet sensum perpetuo decipi”. 
43 G. Massera, dz. cyt., s. 71. 
44 CM, s. 61: „Per divisionem in tria tempora, vel in duo”. 
45 Christensen Th. (red)., The Cambridge History of Western Music Theory, Cambridge University Press, 

Cambridge 2002, s. 631-635. 
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teoretyka muzyki Gioseffa Zarlino, którego historycy muzyki wspominają przede 

wszystkim jako autora, który po raz pierwszy opisał i uzasadnił budowę trójdźwięków 

durowego i mollowego
46

. Na tym jednakże zasługi Zarlino dla rozwoju sztuki 

muzycznej się nie kończą: uczony ustalił bowiem akustyczne stosunki interwałów 

w obrębie oktawy opierając się na czysto dedukcyjnych procedurach dowodowych
47

. 

Bazując na harmonicznej i arytmetycznej proporcji, zauważył, że możliwym jest 

podzielenie oktawy na kwintę i kwartę, kwinty na tercję wielką i małą, tercji małej na 

sekundę małą i wielką; dowiódł tym sposobem poprawności procedury określania 

akustycznych stosunków interwałów w sposób analityczny, w oparciu co najwyżej 

o eksperymenty z podziałami struny monochordu
48

. Przedstawiony przez niego „strój 

naturalny” (jak dziś nazywa się ten system dźwiękowy) stanowił spójny układ 

interwałów możliwych do wywiedzenia – i fakt ten, jak zobaczymy, silnie oddziałał na 

metody badań Kartezjusza – za pomocą racji czysto intelektualnych. 

Według tych samych zasad co Zarlino postępuje w „Compendium Musicae” 

Descartes: 

 

Rysunek 3. Kopia ilustracji zamieszczonej w edycji „Compendium Musicae” z 1650 roku (opracowanie 

własne). 

[...] Jest rzeczą oczywistą, że dźwięki o wyższych częstotliwościach muszą być 

ustalane poprzez podział [tych] niższych. Podział ten – jak wynika ze Wstępu – 

powinien być arytmetyczny, to znaczy: na równe [części]. 

Niech zatem AB będzie [struną] o niskiej częstotliwości. Jeśli chcę w niej [odkryć] 

wyższy dźwięk – pierwszy spośród wszystkich ustalonych interwałów – ów podział 

[musi być przeprowadzony] przez pierwszą spośród wszystkich liczb, mianowicie 

przez 2 (jak zostało poczynione w wypadku punktu C). Podówczas AC oraz CB będą 

się różnić w stosunku do siebie pierwszym spośród wszystkich interwałów, 

nazywanym oktawą bądź diapazonem. Jeżeli z kolei mam zamiar znaleźć pozostałe 

interwały, które występują w bezpośrednim sąsiedztwie pierwszego, muszę podzielić 

AB na trzy równe części. Wówczas nie będziemy mieli jednego, lecz dwa wyższe 

dźwięki, ma się rozumieć AD i AE, z których powstają dwa interwały tego samego 

                                                                   
46 Zob. Chodkowski A. (red.), Encyklopedia Muzyki, PWN, Warszawa 2001 s. 967-968, s.v. Zarlino Gioseffo. 
47 Gozza P., Introduction, [w:] Gozza P. (red.), Number to Sound: The Musical Way to the Scientific 
Revolution, Kluwer Academic Publishers, Dordrecht 2000, s. 8. Zob. także Reiss J. W., Mała historia muzyki, 

PWM, Warszawa 1987, s. 51. 
48 Czyli instrumentu, a właściwie przyrządu fizycznego, opatrzonego „jedną struną napiętą na pudle 

rezonansowym z przesuwalnym podstawkiem. Służył w staroż. Grecji do pomiaru interwałów w szkole 
pitagorejskiej; (…). Za pomocą ruchomego podstawka dzielono strunę na odcinki o różnej długości i w 

sposób geometryczny mierzono i oznaczano wysokość odpowiednich dźwięków”, Chodkowski A. (red.), 

Encyklopedia Muzyki, dz. cyt. s. 570-571, s. v. monochord. 
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rodzaju, to znaczy duodecyma i kwinta. Mogę raz jeszcze podzielić linię AB na cztery, 

pięć bądź sześć odcinków. Dalszy podział nie może jednakże mieć miejsca49, ponieważ 

wątłość ludzkiego słuchu (imbecillitas aurium) bez wątpienia nie pozwoli na 

dostrzeżenie różnic pomiędzy [powstałymi tym sposobem] dźwiękami50. 

Możliwość posłużenia się, w celu zilustrowania procedury ustalania relacji między 

interwałami, linią prostą Kartezjusz zawdzięczał przyjęciu dużo prostszego od 

poprzednich systemów dźwiękowych „stroju zarlinowskiego” (naturalnego). Dawne 

metody strojenia, ustalając wysokości dźwięków, traktowały za punkt wyjścia 

pojedynczy konsonans; skutkowało to ogromnymi rozbieżnościami pomiędzy 

współczynnikami poszczególnych interwałów (co burzyło porządek „arytmetyczny”), 

ponadto licznymi niedoskonałościami intonacyjnymi
51

. Ustalenie jednolitej miary, tj. 

przyjęcie wspólnej wartości określającej różnice między wszystkimi dźwiękami 

oktawy, w oparciu o poprzednie temperacje było więc niemożliwe. Na gruncie „Le 

Institutioni harmoniche” młody Kartezjusz mógł zaś nie tylko w dużo prostszy sposób 

budować skalę dźwięków, lecz także przyjąć, iż – jak sam pisze – „wszystkie 

                                                                   
49 Oprócz korzyści „strój naturalny” niósł ze sobą także pewne ograniczenia, mianowicie: nie pozwalał – 

mówiąc językiem Martina Westa – na „stworzenie systemu, który wytrzymałby liczne powtórzenia cyklu” 

(Tenże, Muzyka Starożytnej Grecji, przeł. Maciejewska A., Kaziński M., Homini, Kraków 2003, s. 25). 
W przeciwieństwie do dzisiejszego stroju równomiernie temperowanego ustalenia Zarlino oparte były 

bowiem na proporcjach częstotliwości wyrażanych liczbami całkowitymi (skutkującymi idealnie czystymi 

kwintami i kwartami), nie zaś na równym podziale oktawy na dwanaście półtonów (prowadzącym do 

odrobinę nieczystego brzmienia tychże kwint i kwart – brzmienia „równomiernie temperowanego”, z którym 
współcześnie jesteśmy doskonale oswojeni). Te drobne dysproporcje między poszczególnymi dźwiękami 

skali stroju zarlinowskiego uniemożliwiały płynne przechodzenia między tonacjami oraz wygrywanie 

dźwięków znacznie odległych od siebie pod względem wysokości. Jak pokazuje to powyższy ustęp 

„Compendium...”, tej bariery Kartezjusz doskonale zdawał sobie sprawę. Jak czytamy zresztą w innym 
fragmencie: „istnieją pewne ograniczenia (limites), mianowicie: żaden [interwał] nie może przekroczyć 

[odległości] trzech oktaw. Jest rzeczą oczywistą, że wówczas miary proporcji (numeri proportionum) byłyby 

nazbyt wielkie” (CM, s. 73: „(...) hic sunt limites, nec vtra tres octavas fit progressio: quia scilicet tunc nimis 

multiplicarentur numeri proportionum”). Por. Aleksandrowicz M., Geometria a teoria konsonansów..., 
dz. cyt., s. 78-80. 
50 CM, s. 67: „Vnde patet acutiorem terminume sse inveniendum per divisionem gravioris; quam divisionem 

debere sesse arithmeticam, hoc est in aequalia, sequitur ex praenotatis. Sit igitur A B gravior terminus; in quo 

si velim acutiorem terminum primae consonantiarum omnium invenire, illum dividam per primum 
numerorum omnium invenire, illum dividam per primum numerorum omnium, nempe per binarium, vt 

pactum est in C: & tunc A C, A B, prima consonantiarum omnium distant ab invicem, quae octava & 

diapason appellatur. Quod si rursum alias consonantias habere velim, quae immediate sequuntur primam, 

dividam A B in tres partes aequales: tuncque non habebo duntaxat vnum acutum terminum, sed duos, nempe 
A D & A E; ex quibus nascentur duae consonantiae huiusdem generis, nempe duodecima & quinta. Rursus 

possum dividere lineam A B in quatuor partes, vel in quinque, vel in sex; nec ulterius fit divisio, quia scilicet 

aurium imbecilitas sine labore majores sonorum differentias non posset distinguere”. Zob. rozdz. 13 cz. I 

(„Delle varie specie de Numeri”) Le Institutioni harmoniche G. Zarlino. 
51 Na przykład bazujący na kwincie system pitagorejski nie pozwalał na uzyskanie tercji o czystym brzmieniu, 

zaś średniowieczna tonacja mezotoniczna, wyznaczając poszczególne interwały w oparciu o tercję wielką, 

doprowadzała do zaniku czystego brzmienia kwinty. 
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współbrzmienia składają się z równych części”
52

. W konsekwencji uznania temperacji 

zarlinowskiej możliwym stało się również zestawianie i wyprowadzanie z siebie 

wzajem interwałów wcześniej nie będących komplementarnymi, np. seksty małej (8:5) 

z tercji wielkiej (5:4)
53

.  

Przyjęcie przez Kartezjusza stroju naturalnego stanowiło warunek zastosowania 

postulowanych przez niego metod dla wykładu relacji harmonicznych i ujednolicenia 

miary proporcji muzycznych. Obrazowanie omawianych przez filozofa wielkości 

(liczbowych) na linii prostej oraz posługiwanie się jednolitą miarą (zgodnie z 4 

„aksjomatem” ze „Wstępu”: przedmiot jest spostrzegany przez zmysł z większą 

łatwością, gdy różnica występująca pomiędzy jego częściami jest mniejsza) nie byłyby 

możliwe bez ustaleń G. Zarlino
54

. 

Moglibyśmy wręcz pokusić się o przypuszczenie, iż to właśnie uproszczenie 

systemu dźwiękowego przez włoskiego teoretyka natchnęło Kartezjusza do rozważań 

dotyczących metody, roli matematyki dla procesu ujmowania wielkości dźwiękowych 

oraz charakteru właściwych nam władz poznawczych. Powyższą hipotezę 

potwierdzają zbieżności między „Le Institutioni Harmoniche” Zarlino a „Compendium 

Musicae”. Jak zauważa bowiem Stephen Gaukroger, nowa metoda eksplikacji 

podziałów rytmicznych i relacji między konsonansami (za pomocą odcinków 

o określonych długościach) pojawia się w traktacie w ramach wątków zapożyczanych 

bezpośrednio z pracy Zarlino: „tam, gdzie włoski teoretyk obrazuje swe ustalenia 

poprzez ciągi cyfr, Kartezjusz sięga po segmenty odcinków”
55

. Podobnie sądzi Hendrik 

Floris Cohen, który „Compendium Musicae” nazywa wręcz „bardziej zgeometry-

zowaną” wersją dzieła Zarlino
56

. 

                                                                   
52 CM, s. 71: „consonantiae omnes constent partibus aequalibus”. Jest to pewne uproszczenie na jakie 

decyduje się Kartezjusz, gdyż także w stroju naturalnym istnieją dwa rodzaje półtonu (diatoniczny 

i chromatyczny), w konsekwencji temperacja zarlinowska posiada tzw. komat syntoniczny, czyli niewielką 
różnicę wysokości „między wielkim a małym całym tonem systemu naturalnego”, zob. Chodkowski A. (red.), 

Encyklopedia Muzyki, dz. cyt., s. 453, s.v. komat. 
53 Paralelność tych dźwięków Kartezjusz zresztą sam podkreśla, CM, s. 73: „Dodaliśmy do tabeli sekstę małą 

(sexta minor), której jednakże, w powyższych ustaleniach, jeszcze nie [mieliśmy okazji] poznać. Niemniej 
można ją wywieść z tego, co zostało powiedziane na temat oktawy: jeśli bowiem oddzielimy od [oktawy] 

tercję wielką (ditonus), pozostanie [nam] seksta mała” („Hic sextam minorem addidimus, quam tamen 

nondum inveneramus in superioribus. Sed illa potest educi ex dictis de octava: a qua si ditonus abscindatur, 

residuum erit sexta minor”). 
54 Skala naturalna, której dedukcję drobiazgowo opisał Zarlino, sprawiła, że poszczególne interwały 

muzyczne stały się paralelne: różne dźwięki oddzielały od siebie odległości, które od teraz można było 

przedstawić w ścisłym porządku liczbowym. 
55 Gaukroger S., Descartes: An Intellectual Biography, Oxford University Press, Oxford 1995, s. 75: 
„Consequently, what we are presented with (with one exception) is a purely mathematical account of 

consonance, and the principal respect in which Descartes goes beyond Zarlino lies in the representation of the 

mathematical ratios. Whereas Zarlino represents them in the form of numerals, Descartes presents them as 

segments of line lengths”. 
56 Cohen H. F., Quantifying Music. The Science of Music at the First Stage of Scientific Revolution, 1580-

1650, Reidel, Dordrecht 1984, s. 163: „(...) Descartes' Compendium musicae can be best defined as «Zarlino, 

more geometrico»”. 
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6. Zakończenie. Kilka słów o znaczeniu „Compendium...” 

Wbrew powyższym uwagom, nie chciałbym sugerować, że „Compendium 

Musicae” (nawet ograniczone do rozdziałów poświęconych badaniu poszczególnych 

interwałów oraz relacji między nimi) stanowi zaledwie powtórzenie pomysłów 

włoskiego teoretyka bądź wyciąg z jego dzieła. Między oboma badaczami istnieją 

bowiem diametralne różnice, które sygnalizowałem wyżej. „Porządek” (l'ordino) 

obecny w muzyce, do odkrycia którego dąży Gioseffo Zarlino, wykracza poza domenę 

muzyki; stanowi odbicie uniwersalnych praw występujących w świecie: 

Istnieje harmonia, którą [można] dostrzec pośród tych rzeczy, które widzimy 

i poznajemy na niebie. I dodam, że zawiera się [ona] także w powiązaniu 

z pierwiastkami [świata] (gli Elementi): została bowiem zaprojektowana przez 

wielkiego Architekta-Boga (podobnie jak zaprojektował on wszystkie inne 

rzeczy) poprzez liczbę (Numero), wagę (Peso), miarę (Misura); za pomocą 

każdej z owych trzech rzeczy można zrozumieć tę harmonię57.  

Jak zauważa Jairo Moreno w książce „Musical representations, Subjects, and 

Objects”, poglądy Zarlino przynależą do „optyki renesansowej”: dzielą z nią wiarę 

w to, że muzyka opiera się na tych samych prawach i zasadach co całość stworzenia. 

Włoski teoretyk, dostrzegając w harmonii muzycznej odbicie powszechnej „harmonii” 

światowej, w proporcjach muzycznych odzwierciedlenie niezliczonych pokrewieństw 

ze światem przyrody, zaś w muzycznym mikrokosmosie zestaw reguł paralelnych 

względem większego makrokosmosu, szybko porzuca – tak jak większość spośród 

renesansowych poprzedników uczonego – sztywne reguły analizy matematycznej na 

rzecz dywagacji numerologicznych bądź opisów „koniunkcji” poszczególnych 

elementów świata w oparciu o proporcje dźwiękowe
58

. Rozwiązania Kartezjusza, choć 

zaczerpnięte od Zarlino, zostają przedstawione i zrealizowane w sposób o wiele 

bardziej konsekwentny, autor stara się utrzymać wywód w sztywnych ramach badania 

matematyczno-fizycznego, co jednakże najistotniejsze: w „Compendium Musicae” 

badanie harmonii muzycznej zostaje uniezależnione od metafizyki.  

Perspektywę, w ramach której młody Kartezjusz opisuje i bada muzykę, wyznacza 

porządek zgoła odmienny od porządku metafizyki: jest nim liczba i układ proporcji 

matematycznej. Projekt badawczy Descartesa determinuje matematyka, co więcej – 

określa ona także sposób działania ludzkich zmysłów, a nawet formę według której 

kształtuje się nasze myślenie (zob. Praenotanda). I choć „trwanie” (duratio), 

                                                                   
57 Le Institutioni Harmoniche I, 6, 14: „[È] harmonia, la quale si scorge tra quelle cose, che si veggono, & 

conoscono nel cielo. Et soggiunsi, che anche nel legamento de gli Elementi si comprende: conciosciache 
essendo stati creati dal grande Architettore Iddio (si come creò ancora tutte l'altre cose) in Numero, in Peso, 

& in Misura, da ciascuna di queste tre cose si può comprendere tale harmonia”. Cyt. za: Korrick L., 

Vincenzo Galilei's Re-Vision of Renaissance Tuning: Trading on Nature and Art, [w:] Epp M., Power B.E. 

(red.), The Sounds and Sights of Performance in Early Music: Essays in Honour of Timothy J. McGee, 
Ashgate, Farnham/Burlington 2009, s. 136. 
58 Moreno J., Musical Representations, Subjects, and Objects The Construction of Musical Thought in 

Zarlino, Descartes, Rameau, and Weber, Indiana University Press, Bloomington/Indianapolis 2004. 
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„wielkość” (magnitudo) czy „liczba” (numerus) nie są jeszcze wprost określone przez 

filozofa jako „atrybuty lub sposoby myślenia” (attributa, sive modi cogintandi)59
, 

w „Compendium Musicae” odnajdujemy przekonanie o tym, że poznanie polegać 

powinno na rachunkowym opanowaniu badanych zjawisk. 
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Niniejszy artykuł stanowi część projektu realizowanego w ramach programu 

stypendialnego „Studenckie Granty Badawcze” na Uniwersytecie Łódzkim oraz 

rozwinięcie badań, które prowadziłem na potrzeby pracy licencjackiej pt. 

„Compendium Musicae Kartezjusza. Tłumaczenie i komentarz filologiczny” (obro-

nionej na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu Łódzkiego). Pragnę podziękować 

władzom swojego Uniwersytetu za wsparcie finansowe, jak również dr Joannie 

Papiernik, promotorce pracy licencjackiej dr hab. Idalianie Kaczor oraz dr Joannie 

Rybowskiej, opiekunce naukowej projektu, za zadanie sobie trudu uważnej lektury 

mojego tekstu i za wskazanie błędów, które samodzielnie niechybnie bym popełnił. 

Muzyczne źródła kartezjańskiej metody. „Compendium Musicae” Kartezjusza 

Głównym celem artykułu jest przedstawienie zapatrywań metodologicznych René Descartesa zawartych 

w jego debiutanckiej pracy „Compendium Musicae” z 1618 roku. Poprzez odniesienie pewnych 

formalnych rozwiązań stosowanych w traktacie do ówczesnego stanu badań nad akustyką oraz teorią 
muzyki autor przedstawia charakter postawy badawczej Kartezjusza: zwraca uwagę na rygor 

metodologiczny, założenie o możliwości rachunkowego opanowania zjawisk muzycznych oraz na intencję 

uczynienia z muzyki „uniwersalnej nauki matematycznej”. 

Choć „Compendium Musicae” daleko do ścisłości metodologicznej późniejszych dzieł Kartezjusza, 
w pierwszych zdaniach traktatu możemy zaś odnaleźć pojęcia bliższe przyczynowości magicznej niż 

dyskursowi właściwemu nowożytnemu projektowi nauki, rozważania i badania Kartezjusza zachowują 

względną niezależność od zagadnień teologicznych i ogólniejszych struktur metafizycznych. Metoda 

eksplikacji relacji konsonantycznych i rytmicznych zostaje podporządkowana przez Descartesa trosce 
o zrozumiałość wywodu: filozof rozpoczyna dzieło od „Wstępu”, w którym formułuje podstawowe zasady 

i wskazówki metodologiczne służące dostosowaniu badanych zagadnień do specyfiki ludzkiej percepcji. 

Słowa kluczowe: Kartezjusz, Gioseffo Zarlino, nowożytność, fizyka matematyczna, metoda 
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Etyka w „Traktacie logiczno-filozoficznym” 

L. Wittgensteina 

1. Wstęp 

Za uwagi etyczne „Traktatu logiczno-filozoficznego’ uznaje się tezy od numeru 6.4 

do końcowej tezy numer 7
2
. Takie scharakteryzowanie obszaru, w którym Wittgenstein 

mówi coś etycznego niesie za sobą określone rozumienie tego czym jest etyka oraz 

określoną wizję języka. Niniejszy artykuł ma na celu zbadanie takiego rozumienia 

etyki oraz określenie, czy jest ono słuszne na gruncie dzieła Wittgensteina. 

2. Jak rozumieć etykę i etyczność w „Traktacie logiczno-filozoficznym” 

C. Diamond w jednym ze swoich artykułów wyróżnia dwa podejścia do dzieła 

zawierającego pewne treści filozoficzne, choć niekoniecznie filozoficznego w ścisłym 

sensie
3
. Jako przykład podaje dwa odczytania powieści, XVIII wiecznego angielskiego 

pisarza Henriego Fieldinga, „Historia życia Toma Jonesa, czyli dzieje podrzutka”. 

Zgodnie z pierwszym z nich wartość filozoficzna tego dzieła polega na tym, że ukazuje 

dobro i niewinność w konflikcie z „teorią” jednego z bohaterów Mr. Square’a 

(karykatura racjonalistycznych filozofów moralności takich jak S. Clarke i J. Balguy) 

oraz wspiera sentymentalistyczną wersję utylitaryzmu opartą na poglądach lorda 

Shaftesbury’ego i F. Hutchesona. Wartość „Historii życia…” leży w tym jakie poglądy 

reprezentuje, jakie teorie wspiera i jakie krytykuje. Zgodnie z drugim odczytaniem 

czytelnik powinien uznać nieadekwatność wszystkich filozoficznych stanowisk 

reprezentowanych przez różne postacie powieści. Jednak to, co rozpoznane nie 

znajduje się „w” powieści w ten sam sposób co np. karykatura racjonalizmu ucieleś-

niana przez osobę Mr. Square’a. Właściwa różnica między tymi dwoma odczytaniami 

zasadza się na tym, że pierwsze z nich stawia nacisk na idee wyrażone w tym dziele, 

podczas gdy drugie z nich kładzie nacisk na to co nie znajduje się w tekście. Różnica ta 

znajduje też wyraz w wymaganiach stawianych czytelnikowi dzieła
4
. 

Idea tego, co nie znajduje się w tekście pojawia się w „Traktacie logiczno-

filozoficznym” w tezie 5.631. 

Nie ma podmiotu myśli i wyobrażeń. 

Gdybym pisał księgę „Świat jakim go zastałem” to trzeba by w niej powiedzieć 

także o moim ciele, jakie członki podlegają mojej woli, a jakie nie, itd.; jest to bowiem 

                                                                   
1 kbogucki12@gmail.com, Instytut Filozofii, WFiS, Uniwersytet Warszawski. 
2 L. Wittgenstein, Traktat logiczno-filozoficzny, przeł. B. Wolniewicz, Warszawa 2012, WN PWN. W dalszej 

części artykułu w odniesieniu do tego dzieła będę posługiwał się skrótem TLP. 
3 C. Diamond, Introduction to „Having a Rough Story about What Moral Philosophy is“, w: The Literary 

Wittgenstein, red. J. G. W. Huemer, Routledge 2004, s. 127-132. 
4 Tamże, s. 127. 
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pewna metoda wydzielenia podmiotu, albo raczej pokazania, że w pewnym ważnym 

sensie żadnego podmiotu nie ma. O nim bowiem jedynie nie mogłoby być w tej 

księdze mowy. 

Księga pt. „Świat jakim go zastałem” miałaby filozoficzne użycie, filozoficzny cel 

osiągałaby poprzez wskazanie na to, co nie zostało w niej powiedziane. Jej filozoficzne 

znaczenie znajdowałoby wyraz w tym, że o podmiocie nie powiedziano by ani słowa. 

Tego typu książkę moglibyśmy wręczyć komuś, kto nie mógłby porzucić filozoficznej 

idei podmiotu (jaźni). Osoba ta mogłaby nie tylko dostrzec, że coś np. podmiot nie 

znajduje się w świecie, ale także zmienić swoją koncepcję filozoficznych problemów. 

Co ważne, książka ta nie oferowałaby explicite żadnego zbioru prawd, żadnej 

doktryny, nie stanowiłaby podręcznika
5
, a mimo tego moglibyśmy się z niej coś 

nauczyć, moglibyśmy zrobić z niej filozoficzny użytek
6
. 

W podobny sposób Wittgenstein mówił o etycznym znaczeniu „Traktatu logiczno-

filozoficznego”. W liście do L. Fickera austriacki filozof pisze co następuje: 

Książka ta ma sens etyczny. Chciałem swego czasu dać w przedmowie zdanie, 

którego teraz faktycznie tam nie ma, ale które tu piszę, bo może będzie dla Pana 

kluczem. Otóż chciałem napisać, że moja praca składa się z dwu części: z tego co 

w niej napisałem, oraz z wszystkiego, czego nie napisałem. I właśnie ta druga część 

jest ważna. Treść etyczną moja książka wyznacza niejako od wewnątrz; i jestem 

przekonany, że TYLKO tak da się ją wyznaczyć ściśle. Krótko mówiąc sądzę, że 

wszystko, co wielu dziś klepie, zawarłem w swej książce milcząc
7
. 

„Traktat logiczno-filozoficzny” ma znaczenie etyczne w podobny sposób w jaki 

fikcyjne dzieło „Świat jakim go zastałem” ma cel filozoficzny. Tak jak to drugie dzieło 

nie zawiera żadnej teorii, ale ktoś może dowiedzieć się czegoś filozoficznego z niego, 

podobnie dzieło Wittgensteina nie zawiera żadnych tez etycznych, ale ktoś może 

dowiedzieć się czegoś ‘etycznego’ z niego poprzez dostrzeżenie tego, co w nim 

właśnie się nie znajduje. Podobnie jak w pierwszym przypadku, gdy dostrzeżenie 

braku podmiotu pozwalało przekształcić nam nasze filozoficzne rozumienie świata, 

także tutaj nieobecność etyki powinna nam umożliwić przekształcenie rozumienia 

tego, co etyczne
8
. 

Na końcu dzieła, w tezie 6.52, jesteśmy zachęcani do tego, aby wyobrazić sobie 

bibliotekę pełną książek, które zawierałyby wszystkie prawdy na temat świata, 

odpowiedzi na wszystkie wyobrażalne pytania. Żadna z tych książek nie zawierałaby 

odpowiedzi na problem życia. Ale sam fakt, że zawierałyby one odpowiedź na każde 

wyobrażalne pytanie powinien pomóc nam przekształcić nasze pragnienie odpowiedzi 

na pytanie o sens życia (problem życia). Filozoficzne i etyczne zastosowanie „Traktatu 

logiczno-filozoficznego” powinno przekształcić również nasze rozumienie tego, co 

                                                                   
5 TLP, s. 2. 
6 C. Diamond, Dz. cyt., s. 128. 
7 Cyt. za B. Wolniewicz, O Traktacie.,, w: Wittgenstein, L., Traktat logiczno-filozoficzny, przeł. B. 

Wolniewicz, Warszawa 2012, WN PWN. , s. VIII. 
8 C. Diamond, dz. cyt.,s. 129. 
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etyczne i tego, co filozoficzne. Powinniśmy porzucić pragnienie otrzymania pewnej 

porcji wiedzy, pewnego typu prawd filozoficznych i etycznych
9
. 

Wittgenstein przez całe swoje życie nie zmieniał – pod pewnymi względami – 

swego nastawienia w odniesieniu do problemów (logiczno-)filozoficznych i etycznych 

Dostrzegał on znaczące podobieństwo między etyką i logiką oraz rodzajem zamętu, 

który powstaje wtedy, gdy filozofom wydaje się, że wpadli na rozstrzygnięcie jednej 

z zagadek z „zakresu” etyki lub logiki. Zdaniem austriackiego filozofa, rozwiązanie 

problemów etycznych i logicznych powinniśmy dostrzec w ich zniknięciu
10

. Kiedy 

rozwiązanie to nastąpi same pytania z wyżej wymienionych dziedzin staną się dla nas 

nieistotne. 

Gdy ktoś uważa, że znalazł rozwiązanie problemów życia i chciałby powiedzieć 

sobie, iż teraz wszystko jest całkiem łatwe, to aby zdemaskować to przekonanie, 

wystarczyłoby mu przypomnieć sobie, że był czas, w którym jeszcze tego „rozwią-

zania” nie znaleziono; ale także wówczas trzeba było umieć żyć, wobec czego 

znalezione teraz rozwiązanie wydaje się przypadkowe. Tak dzieje się też w logice. 

Jeśli to byłoby „rozwiązaniem” problemów logicznych (filozoficznych), to trzeba by 

sobie tylko uprzytomnić, że nigdy ich tak jeszcze nie rozwiązywano (a także wtedy 

musiano żyć i myśleć)
11

. 

Austriacki filozof odrzucał koncepcję filozofii zgodnie z którą nasze codzienne 

wysiłki by myśleć jasno i żyć dobrze zależały w jakiś sposób od wcielenia w życie 

filozoficznych teorii – jakoby osiągnięcie tych celów było w jakiś sposób zależne od 

tego, co dzieje się w głowach filozofów. Takie podejście do filozofii stwarza iluzję, że 

zastosowanie pomysłów filozofów nie tylko umożliwia nam rozwiązanie codziennych 

problemów, ale także iż póki pozostajemy bez adekwatnej teorii danej dziedziny nasze 

wysiłki będą skazane na porażkę
12

. 

Wg Wittgensteina tak jak logika (a później: gramatyka) przenika całe nasze 

myślenie, tak etyka przenika całe nasze życie i działanie; obie nakładają się na siebie: 

różne formy filozoficznej i logicznej niejasności (i nieuczciwości) są źródłem etycznej 

ślepoty i analogicznie: etyczna nieuczciwość (i niejasność) jest źródłem logicznej 

i filozoficznej ślepoty. Dlatego chęć poddania swojego myślenia logicznemu 

rozjaśnianiu jest warunkiem jasności w myśleniu o sobie i swoim życiu, a poddanie 

siebie i swojego życia szczegółowym etycznym rozważaniom warunkiem osiągnięcia 

jasności co do filozoficznych i logicznych trudności, które nas trapią
13

. 

Ten sposób rozumienia etyki i logiki możemy przeciwstawić poglądowi 

określanemu przez Jamesa Conanta mianem departamentalizmu w odniesieniu do 

tychże. Pogląd ten głosi, że wyrażenia takie jak ‘logika’ i ‘etyka’ powinny być 

                                                                   
9 Tamże. 
10 TLP 6.521. 
11 L. Wittgenstein, Uwagi różne, przeł. M. Kowalewska, Warszawa 2000, Wydawnictwo KR, s. 111. 
12 J. Conant, What ‘Ethics‘ in the Tractatus is Not, w: Religion and Wittgenstein’s Legacy, red. D. Z. Phillips, 

Ashgate Publishing 2005, s. 39. 
13 Tamże, s. 40. 
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rozumiane jako nazwy dla samodzielnych dziedzin czy działów filozofii mających 

swój własny zakres problemów i zagadnień. Rozważania etyczne miałyby polegać na 

formułowaniu różnych teorii etycznych, rozwiązywaniu związanych z nimi zagadnień, 

badaniu ‘natury’ pojęć takich jak ‘cnota’, ‘powinność’, ‘obowiązek’, ‘moralność’. 

Dlatego też część tzw. etycznych interpretacji próbowało rozumieć autora „Wykładu 

o etyce” jako tego typu filozofa moralności, który pomimo niejasności i szczątkowości 

uwag chciał nam przekazać określony zbiór tego typu prawd. Jednak Wittgenstein 

dystansował się od koncepcji filozofii podzielonej na różne (mniej lub więcej), 

niezależne od siebie obszary z własnymi dziedzinami przedmiotowymi. Odrzucał 

koncepcję zgodnie, z którą etyczne zastosowanie dzieła dochodzi do głosu, gdy 

otwarcie pojawia się etyczne słownictwo i tezy dotyczące wartości. Równie 

nierozsądne byłoby zakładanie, że logiczne zastosowanie dzieła ogranicza się tylko do 

tych fragmentów, gdzie explicite pojawia się słownictwo logiczne. Problematyka 

etyczna i logiczna w równym stopniu przenika całość „Traktatu logiczno-

filozoficznego” – od pierwszego do ostatniego paragrafu – niezależnie od tego, czy 

zawierają one wyrażenia ze słownika ‘etyki’ lub ‘logiki’
14

. 

Również we wspomnianym przez nas wcześniej liście do Fickera Wittgenstein 

wskazywał, że błędem jest myśleć, że etyczny cel jego dzieła znajduje realizację 

w przedstawieniu pewnej doktryny dotyczącej tego, co dobre i złe, wartości jako 

wartości. List ten wskazuje, że istotna część „Traktatu logiczno-filozoficznego” nie jest 

zawarta w tym, co dzieło to mówi (bez względu na to, czy mowa tu o uwagach 

poświęconych logice czy etyce), ale raczej w osiągnięciu pewnego rodzaju milczenia 

i tym samym w tym, co się w nim nie znajduje
15

. Samo nasze pragnienie otrzymania 

doktryny dotyczącej tego, co etyczne powinno ulec przemianie, a także nasza 

koncepcja czego naprawdę chcemy (od dzieła filozoficznego, od etyki, od logiki), co 

z kolei zarówno wymaga, jak i prowadzi do przemiany nas samych. Etyczny cel 

książki leżałby więc nie w tym w co mielibyśmy uwierzyć po jej przeczytaniu (a w co 

aktualnie nie wierzymy), ale w tym co byliśmy skłonni robić przed jego przeczytaniem 

i po
16

. Na „Traktat logiczno-filozoficzny” możemy spojrzeć jako na jedno z narzędzi 

naszego języka, które może być zastosowane w różnych obszarach naszego dyskursu. 

Pod pewnymi względami możemy używać go jak przysłowie stosowalne w pewnych 

sytuacjach, jak zdanie pomocne nam w uprzytomnieniu sobie czegoś: konteksty, 

w których znajdzie on zastosowanie nie możemy wyznaczyć ‘z góry’. Tylko 

w etycznym użyciu (w intencji jego zastosowania w ten sposób) jest coś etycznego 

w nim
17

.  

To, co czyni wypowiedź etyczną nie polega na tym, że mówi ona coś o etycznych 

cechach i właściwościach rzeczywistości. Nie sprawiają tego żadne ich wewnętrzne 

                                                                   
14 Tamże, s. 43. 
15 Tamże, s. 44/45. 
16 Tamże, s. 46. 
17 C. Diamond, Wittgenstein, Mathematics and Ethics: Resisting the Attractions of Realism,w: The Cambridge 

Companion to Wittgenstein, red. H. Sluga, D. Stern, Cambridge University Press 1996, s. 249. 
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właściwości, ale nasze użycie języka. To, co ma etyczne znaczenie dla nas – fakt że 

pewne rzeczy wydają się nam moralnie interesujące lub niepokojące – nie jest czymś 

co możemy szukać w zdaniach lub poza nimi, lecz polega na naszym ich 

wykorzystaniu. Oznacza to, że każde wyrażenie naszego języka może stać się etycznie 

istotne dla nas
18

. Każde z nich może wyrażać etyczną intencję, ponieważ istotny jest 

ich sposób użycia, a nie ich wewnętrzne cechy i właściwości. Nie możemy powiedzieć 

‘z góry’ jakie zdania wyrażają intencję etyczną; nie ma możliwości wcześniejszej 

demarkacji zdań etycznych od innego typu wyrażeń poza kontekstem naszego ich 

użycia z taką lub inną intencją
19

. Standardowe interpretacje „Traktatu logiczno-filozo-

ficznego” próbowały nadać etyczną treść zdaniom poprzez odwołanie do pewnych 

niezależnie dających się określić cech rzeczywistości: właściwości wskazujących na 

ich funkcję psychologiczną (emotywizm) lub do ich głębokiej logicznej natury 

(odczytanie mówiące o niewyrażalności m.in. etyki). Jeśli przezwyciężymy pokusę 

szukania wyróżnika tego, co etyczne w samym języku, wtedy kontrast między tym, co 

etyczne i tym, co nie jest etyczne zniknie jako zależny od naszej zdolności do 

odróżnianiu sensu od nonsensu. Przestanie się nam wydawać, że podział ten może być 

wyznaczony w dziedzinie zdań sensownych, ponieważ nie dotyczy on języka, ale nas 

i naszych możliwych intencji realizujących się w sięganiu po określone słowa
20

. 

Możemy powiedzieć, że w „Traktacie logiczno-filozoficznym” etyka (i logika) 

mogą być odnalezione wszędzie i nigdzie – bowiem chociaż tylko pewna cześć tego 

dzieła bezpośrednio poświęcona jest etycznym objaśnieniom, to wszystkie jej części są 

w równym stopniu etyczne. To, co etyczne jest wewnętrznym aspektem całej pracy. 

Aby zrozumieć ten aspekt dzieła Wittgensteina należy wspiąć się po wszystkich 

stopniach drabiny. Niezbędnym warunkiem zrozumienia etycznego celu pracy jest 

dostrzeżenie, że nie może on być odnaleziony w tym, co jego ‘etyczna’ część usiłuje 

‘powiedzieć’ czy też ‘pokazać’. Możemy to osiągnąć poprzez rozpoznanie w jaki 

sposób poprzedzające ‘etyczną’ część zdania funkcjonują jako rozjaśnienia; w jaki 

sposób poprzedzające tę część pracy zdania rozróżniają, co znaczy powiedzieć coś 

sensownego i w jaki sposób nie udaje się nam to osiągnąć. Część komentatorów 

sugeruje, że zrozumienie etycznego przekazu „Traktatu logiczno-filozoficznego” jest 

możliwe nawet jeśli pominie się ustępy poprzedzające tzw. tezy etyczne i zamiast tego 

przeskoczy się do tez końcowych oraz ustępów z myślicieli, których Wittgenstein cenił 

najbardziej takich jak Tołstoj, Schopenhauer, Kierkegaard – fragmenty, których mogą 

być zrozumiane bez konieczności wspinania się po kolejnych stopniach drabiny. 

Fragmenty te z różnych prac są przywoływane, aby ‘pokazać’ to, co odpowiadające im 

punkty z „Traktatu logiczno-filozoficznego” – brane w izolacji od swojej funkcji, którą 

pełnią w całości dzieła – starają się nam rzekomo ‘przekazać’. Nie jest to jednak 

możliwe. Drabina może zaprowadzić nas do właściwego celu – punktu, w którym 

                                                                   
18 J. Conant, dz. cyt., s. 63. 
19 P. Donatelli, The problem of ‘the higher’ In Wittgenstein’s Tractatus, w: Religion and Witggenstein’s 

Legacy, red. D. Z. Phillips, Ashgate Publishing 2005, s. 1.  
20 Tamże, s. 2. 
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jesteśmy w stanie odrzucić drabinę – wtedy tylko, gdy nie będziemy się wspinać 

jedynie do ostatniej części, która pozornie usiłuje powiedzieć coś ‘etycznego’. Musimy 

dotrzeć poza nią – do momentu, w którym nie wyobrażamy już sobie, że potrzebujemy 

pomocy drabiny, aby ujrzeć świat właściwie
21

. Traktat usiłuje doprowadzić czytelnika 

do rozpoznania zdań składających się na jego ‘treść’ jako nonsensownych, jednak nie 

za pomocą pewnej teorii języka, która wykluczałaby pewne kombinacje znaków jako 

niedorzeczne, ale poprzez przywołanie zdolności do odróżniania sensu od nonsensu 

zawartej w naszej codziennej praktyce posługiwania się językiem
22

. Nie jest do tego 

wymagany ‘widok z boku’, a jedynie przywołanie form wyrazu (w tym etycznego) 

obecnych w naszych zwykłych praktykach językowych
23

. Trudność w zrozumieniu 

etycznego celu Traktatu jest nieodłączna od trudności zrozumienia dzieła jako całości 

i pracy z całością dzieła
24

. 

Podsumowując tę część artykułu możemy wskazać dwa istotne punkty w naszym 

odczytaniu: 

1. Jeśli mówi się, że „Traktat logiczno-filozoficzny” zawiera zdania mające 

cel etyczny, to zdania te nie są ograniczone do tej części pracy powszechnie 

znanej jako ‘etyczna’ część dzieła
25

. 

2. Zdania dzieła zawierające słowa takie jak ‘etyka’, ‘etyczny’, ‘dobro’, ‘zło’ 

itd. podobnie jak reszta zdań służą jako objaśnienia – należą do zbioru 

zdań, który musimy, po zrozumieniu autora dzieła, odrzucić jako zwykłe 

niedorzeczności
26

. 

To, co łączy etykę jako cel dzieła Wittgensteina z jego całością możemy ująć 

następująco: jasne rozróżnienie między tym, co etyczne (i tym, co etyczne nie jest) 

wiąże się z tą samą ideą samorozumienia do którego dzieło to ma doprowadzić jego 

czytelnika. Trudność w zrozumieniu tego kontrastu jest tego samego rodzaju 

trudnością, co dojście do jasnego rozróżnienia sensu i nonsensu. W tym znaczeniu to 

całość dzieła ma etyczny wymiar i sens: można powiedzieć, że poszczególne części 

dzieła mają w niego równie duży wkład: zarówno części pozornie poświęcone ‘logice’, 

‘ontologii’ , jak i ‘etyce’. Co ważne kategorie tego, co etyczne i tego, co logiczne 

wzajemnie się nie wykluczają – co byłoby nieuniknione gdyby każda z nich traktowała 

o innej dziedzinie myśli i przedmiotów. Tym co czyni zdanie etycznym (bądź 

logicznym) jest jego cel, a nie jego przedmiot. Ten cel jest powiązany z tym jak 

żyjemy i jak działamy na co dzień. Czerpie on swoją moc i swoje formy wyrazu 

z naszych zwykłych praktyk. Na poziomie teoretycznym ten brak samodzielności jest 

reprezentowany przez fakt, że aby wysłowić ten cel trzeba używać takich zwrotów jak: 

‘sposób życia’, ‘stosunek do świata’, ‘sposób patrzenia na rzeczy’, ‘spojrzenie sub 

                                                                   
21 Tamże, s. 72. 
22 Tamże, s. 52. 
23 Tamże, s. 68. 
24 Tamże, s. 72. 
25 Tamże, s. 69. 
26 Tamże, s. 70. 
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specie aeterni’, ‘świat jako całość’
.
 W pewnym sensie nie jesteśmy w stanie wyjaśnić 

to, co etyczne poprzez pojęcia, które nie zakładałyby już rozumienia terminów przez 

nas eksplikowanych
27

. 

3. Skończyć z uzasadnianiem 

Powiedziałem, że etyczny aspekt „Traktatu logiczno-filozoficznego” wiąże się 

z celem dzieła jako całością i jest nie do oddzielenia od drogi, którą musimy przebyć 

przemierzając wszystkie części książki (‘ontologiczną’, ‘logiczną’ etc.). Spróbujmy 

dokładniej wyjaśnić tę kwestię. 

Wittgenstein chciał żebyśmy przemyśleli co robimy filozofując. Prezentuje nam coś 

co na pierwszy rzut oka wydaje się złożoną i rozbudowaną teorią. Celem „Traktatu 

logiczno-filozoficznego” jest przemiana naszego rozumienia samej aktywności 

filozoficznej – powinniśmy spojrzeć na filozofię jako na pewnego typu aktywność 

rozjaśniania raczej niż jako na teorię struktury świata, języka czy umysłu. Próbuje 

dokonać takiej przemiany poprzez odwołanie się do naszej skłonności do 

teoretyzowania w filozofii i podważenia tej skłonności poprzez pokazanie nam, że 

jesteśmy zaangażowani w działalność, która nie może się powieść
28

. Austriacki filozof 

zachęca nas do spojrzenia na „Traktat logiczno-filozoficzny” jako na ‘ostateczną’ 

teorię filozoficzną i następnie pokazuje nam, że nie mogliśmy zrozumieć tego, co 

teoria ta usiłowała nam przekazać – Wittgenstein wstrząsa naszą koncepcją 

filozoficznej aktywności i celom, którym służy
29

. 

Ten akt dekonstrukcji „Traktatu logiczno-filozoficznego” (i filozofii) ma znaczenie 

duchowe. Wittgenstein uważał, że w naszej kulturze jesteśmy owładnięci manią 

uzasadniania (usprawiedliwiania) wszystkiego: naszych myśli, słów, czynów, nas 

samych. Gdy czujemy, że coś w naszym życiu idzie nie w porządku, że nie rozumiemy 

siebie lub innych, ‘nie możemy odnaleźć swojego miejsca w świecie’ próbujemy 

uśmierzyć ten niepokój poprzez poszukiwanie uzasadnienia/ wyjaśnienia. 

Konstruujemy systemy logicznych i etycznych zdań w tym celu – jednakże sama 

potrzeba takiego uzasadnienia ujawnia zamęt w nas istniejący. Dzieło Wittgensteina 

usiłuje uwolnić nas od potrzeby ‘ostatecznego’ uzasadnienia pokazując, że każda taka 

próba
30

 kończy się niedorzecznością
31

. Próba ta jest niedorzeczna m.in. w tym sensie, 

że nie może służyć celowi do którego została przeznaczona
32

. Bowiem każdy system 

zdań etycznych czy logicznych wymaga dalszego uzasadnienia
33

. 

                                                                   
27 Tamże. 
28 TLP, s. 2: ‘Książka zmierz więc do wytyczenia granic myśleniu, albo raczej nie myśleniu, lecz wyrazowi 

myśli. Chcąc bowiem wytyczyć granice myśleniu, trzeba by móc pomyśleć obie strony granicy (więc i to, co 
pomyśleć się nie da)’. ‘Widok z boku’ jest niemożliwy. 
29 M. Kremer, The Purpose of Tractarian Nonsense, Noủs, 1 (2001), s. 50. 
30 Jest to pewnego typu próba dostarczenia ostatecznego kontekstu naszym myślom, słowom, działaniom. 
31 TLP, s. 2: ‘Tak więc granic da się wytyczyć tylko w języku, a co poza nią będzie po prostu 
niedorzecznością’. 
32 Inny sens jest bardziej dosłowny: każda taka próba kończy się przywołąniem zdań niedorzecznych. 
33 M. Kremer, The Purpose…, s. 51. 
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Postawieni przed taką trudnością możemy czuć pokusę przezwyciężenia jej poprzez 

mistycyzm, tzn. poprzez odwołanie się do dystynkcji pokazywanie/mówienie – 

‘niewyrażalności’ pewnych aspektów rzeczywistości. Żadne zewnętrzne uzasadnienie 

naszych słów i czynów nie może nam pomóc, ponieważ na to wyjaśnienie będą 

składać się kolejne słowa wymagające uzasadnienia. Możemy z tego wywnioskować, 

że uzasadnienie musi być ‘wewnętrzne’. Właściwości języka, które uzasadniają ją 

muszą jakoś pokazywać się w języku i świecie. Nie może być dalszych faktów, które 

język mógłby wyrazić. Analogicznie, te aspekty życia, które uzasadniają je etycznie 

muszą jakoś manifestować się w moim życiu i świecie. Muszą być zawarte 

niewyrażalnie w tym, co czynię i w tym, co mówię. Tylko muszę unikać prób 

wysłowienia ich, ponieważ osłabia to ich uzasadniającą moc
34

. Wydaje się, że poprzez 

odwołanie się do tego typu niewyrażalnych prawd możemy rozwiązać nasz problem 

uzasadnienia raz i na zawsze. Jednakże, Traktat kusi nas taką myślą tylko po to (i aż), 

aby na końcu ujawnić nam, że ta pokusa jest oparta na iluzji, zamęcie i niedo-

rzeczności. Tylko poprzez odrzuceniu potrzeby uzasadnienia możemy rozwiązać nasze 

trudności
35

. 

To właśnie kwestia problematyczności uzasadnienia wydaje się spajać różne tematy 

związane z rozróżnieniem pokazywanie/mówienie, np. podobieństwo logiki i etyki
36

. 

Logika dostarcza zasad za pomocą, których mamy nadzieję ostatecznie uzasadnić nasz 

język, myśli i rozumowania. Podobnie, etyka dostarcza reguł za pomocą, których 

mamy nadzieję ostatecznie uzasadnić nasze działania i nasze życie. Jednakże, zasady te 

nie mogą odgrywać roli ostatecznych uzasadnień, jeśli uznajemy je za zdania 

w zwykłym sensie. Bowiem jeśli odwoływalibyśmy się do nich jako do uzasadnień 

poprzez ich stwierdzanie, wypowiadanie, to czynilibyśmy je podatne na zakwestio-

nowanie i wątpliwości – w sposób, który uniemożliwiałby im pełnienie roli ostatecz-

nych uzasadnień. Musimy więc zachować milczenie, pozwalając logice i życiu zadbać 

o siebie – niech uzasadnienie dlatego co robimy i co myślimy pokaże się samo
37

 
38

. 

Wittgenstein podkreślał, że ‘logika musi się sama o siebie zatroszczyć’. Krytykował 

Whiteheada i Russela za opieranie się na formułowanych słownie „definicjach 

i prawach naczelnych
39

”. W „Principia Mathematica”, a także w logicznych pracach 

Fregego, język potoczny był używany do pewnych szczególnych celów
40

. Wśród zdań 

przytaczanych w ten sposób występują np. wyjaśnienia fundamentalnych dystynkcji 

logicznych takich jak ta pomiędzy funkcją i przedmiotem u Fregego lub ta pomiędzy 

                                                                   
34 Tamże. 
35 Tamże, s. 52. 
36 TLP 6.421: ‘Jest jasne, że etyki nie da się wypowiedzieć. Etyka jest transcendentalna’. 
TLP 6.13: ‘Logika nie jest teorią, lecz lustrzanym odbiciem świata. Logika jest transcendentalna’. 
37 TLP 5.473: ‘Logika musi się sama o siebie zatroszczyć’; 

TLP 4.461: ‘Zdania pokazują, co mówią: tautologia i sprzeczność pokazują, że nie mówią nic’; 

L. Wittgenstein, Wykład o etyce, s. 85: ‘To, co ona mówi [etyka] nie może być wiedzą’. 
38 M. Kremer, The purpose…, s. 52. 
39 TLP 5.452. 
40 M. Kremer, The purpose…, s. 52. 
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różnymi typami logicznymi u Russela i Whitheheada; wyjaśnienia znaczenia wyrażeń 

pierwotnych; objaśnienia, które ciągi znaków uznawać za posiadające sens; 

nieformalne argumenty za poprawnością podstawowych aksjomatów logicznych. 

Wszystkie z nich mogą być postrzegane jako w ten czy inny sposób posiadające 

uzasadniającą moc; wszystkie z nich były odrzucane przez Wittgensteina jako próba 

powiedzenia tego, co można tylko pokazać. Dla przykładu rozważmy regułę 

wnioskowania taką jak modus ponens. Frege pisał o takich regułach, że ‘nie mogą być 

wyrażone w Begriffsschrift, ponieważ stanowią jego podstawę’. Podobnie, Russel 

i Whitehead stwierdzają, że ‘proces wnioskowania nie może być zredukowany do 

symboli’. Wittgenstein komentował to następująco: ‘„Prawa wnioskowania”, które – 

jak u Fregego i Russela – miałyby usprawiedliwiać wnioski, są bezsensowne 

i zbędne’
41

. Podstawę takiego sądu możemy odnaleźć w tezach 5.13-5.132 „Traktatu 

logiczno-filozoficznego”: możemy zobaczyć ze struktury samych zdań, że z praw-

dziwości jednego z nich wynika prawdziwość innego – zatem tylko one same mogą 

usprawiedliwić wnioskowanie. Reguły wnioskowania brane jako uzasadnienie naszych 

wnioskowań są ‘bezsensowne’ i zbędne. Nie tylko brak im prawdziwości i fał-

szywości, ale także brak im użycia w języku
42

. 

Pisma Fregego i Russela zawierają również zdania opisujące naturę logiki. Zdania 

te mogą być postrzegane jako próba uzasadnienia ich systemów logicznych w bardziej 

ogólnym sensie. Ich wkład w rozwój logiki nie był tylko kwestią opracowania nowego 

systemu logicznych reguł i zasad, ale także ich zasługą było stworzenie nowego języka 

logiki za pomocą, którego mogły być skodyfikowane logiczne reguły i wnioskowania. 

Zarówno Frege, jak i Russel uważali, że ten nowy język przewyższał język potoczny 

nie tylko poprzez brak wieloznaczności i nieostrości, ale także na mocy przejrzystości 

reguł jego funkcjonowania
43

. 

W „Traktacie logiczno-filozoficznym” Wittgenstein pisze, że etyka tak jak logika 

jest transcendentalna
44

. Jego uwagi nawiązujące do statusu logiczno-filozoficznego tej 

części dyskursu takie jak ‘etyki nie da się wypowiedzieć’, ‘nie ma tez etycznych’, 

‘[w świecie] nie ma żadnej wartości, a gdyby była nie miałaby wartości’ w ścisły 

sposób wiążą się z tezą 6.422: ‘Pierwszą myślą, jaka nasuwa się przy formułowaniu 

prawa etycznego o postaci <powinieneś...>, jest to: a co gdy tego nie zrobię?’. Bowiem 

ustanawiając prawo etyczne próbujemy podać zasadę, która służyłaby zarówno jako 

wskazanie, jak i uzasadnienie dla naszych czynów. Jednak pod względem logicznym 

zasada taka jest tylko zdaniem, które zawsze może być zakwestionowane, podane 

w wątpliwość. Jako takie traci dla nas na znaczeniu, jest tylko kolejnym faktem 

domagającym się usprawiedliwienia i wyjaśnienia.
45

 Jeśli zdanie to jest prawdziwe, to 

                                                                   
41 TLP 5.132. 
42 M. Kremer, The purpose…, s. 53. 
43 Tamże. 
44 TLP 6.421. 
45 TLP 6.4 ‘Wszystkie zdania są równorzędne’. 

TLP 6.42 ‘Zdania nie mogą wyrazić nic wyższego’. 
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jest tylko przypadkowo prawdziwe – dlatego nie może determinować tego, co 

powinniśmy robić; nie jest w stanie uczynić tego, co robimy ‘nie-przypadkowym’. 

Jeśli nie może pokazać nam, że to, co robimy, robimy bo musimy, to nie ma statusu 

niezbędnego, żeby uzasadnić nasze działania
46

. Każda próba użycia języka mającego 

uzasadnić to jak żyjemy będzie rodzajem ‘transcendentalnej’ ‘gadaniny o etyce’, 

kolejną próbą niedorzecznego
47

 posłużenia się językiem w celu zapewnienia nam 

szczęścia. W ten sposób nie da się rozwiązać ‘problemu życia’. Możemy tego dokonać 

zarzucając próby ugruntowania naszych czynów i myśli – odrzucając fałszywą 

perspektywę, że możemy rozwiązać nasze problemy, które są zawsze osadzone 

w konkretnym kontekście, ‘poza wszelkim kontekstem i dla każdego przypadku’
48

. 

Możemy powiedzieć, że sami musimy zadbać o to, żeby rozumieć siebie i innych – 

nikt i nic nie może nam tego zagwarantować. 

Jak pisze J. Conant w jednym z esejów założycielskich nowej interpretacji 

Wittgensteina
49

: 

Taka wizja ograniczeń powoduje fałszywą nadzieję, że filozofia spełni obietnicę 

zaoferowania nam wyzwolenia wraz z pewnymi do tej pory zablokowanymi 

możliwościami rozwoju (być może nawet etycznymi czy religijnymi). Nic nie 

jest bardziej ludzkie, zgodnie z wizją nas samych, o której ta praca traktuje, niż 

skłonność do omijania męczących i trudnych szczegółów zadania usiłowania 

postępu w odniesieniu do problemów życia poprzez zastąpienia ich problemami 

filozofii. Filozofia może wpoić nam mrzonkę rozwoju, w której zadania dnia 

codziennego wydają się tylko wymagać zastosowania czysto intelektualnych 

wysiłków. 

To właśnie przeciw takiej wizji nas samych i filozofii oponuje Wittgenstein. Pisze 

on: ‘wszystkie fakty należą do zadania, nie do rozwiązania’ oraz ‘rozwiązanie 

problemu życia rozpoznaje się po jego zniknięciu’. Filozofia nakłada na nas fałszywe 

konieczności: jedną z nich jest wyznaczenie granic języka, inną wyznaczenie 

właściwej drogi życiowej. Potwierdzenie tych słów możemy odnaleźć w wygłoszonym 

przez Wittgensteina w 1929 roku Wykładzie o etyce [s.79/80]: 

A teraz zastanówmy się, co moglibyśmy rozumieć przez wyrażenie <ta 

absolutnie właściwa droga>. Myślę, że byłaby to droga, którą każdy, ujrzawszy 

ją, musiałby, przymuszony przez logikę, pójść, lub wstydziłby się, że nie idzie. 

I podobnie absolutne dobro, gdyby było opisywalnym stanem rzeczy, byłoby 

czymś, co każdy, niezależnie od swych gustów czy skłonności, nieuniknienie by 

                                                                   
46 M. Kremer, The purpose…, s. 55. 
47 L. Wittgenstein, Wykład…, s. 84: ‘To znaczy: widzę teraz, iż te niedorzeczne wyrażenia nie były 
niedorzeczne dlatego, że jak dotąd nie znalazłem wyrażeń poprawnych, ale że ich niedorzeczność stanowi 

samą ich istotę. Albowiem za ich pomocą chciałem po prostu przekroczyć granice świata, a zatem granice 

sensownego użycia języka. Wszystkie moje skłonności i, jak sądzę, skłonności każdego z ludzi, którzy 

próbowali pisać czy mówić o Etyce lub Religii, sprowadzały się do zmagań z granicami języka’. 
48 TLP 6.521. 
49 J. Conant, Must We Show What We Cannot Say?, w: The Senses of Stanley Cavell, red. R. Fleming, M. 

Payne, Bucknell University Press 1989, s. 254. 
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czynił, lub czułby się winny, iż tego nie czyni. A chcę powiedzieć, że taki stan 

rzeczy jest chimerą. Żaden stan rzeczy nie ma, sam w sobie, tego co chciałbym 

nazwać przemożną siłą sądu absolutnego. 

Wszystkie fakty w świecie są przypadkowe. Tę samą własność zachowują zdania je 

opisujące. Nie możemy za ich pomocą opisać to, co nie-przypadkowe. Możliwość 

osiągnięcia takiego punktu widzenia jest tylko złudzeniem. Nie może być żadnego 

etycznego nauczania, dlatego również „Traktat logiczno-filozoficzny” go nie 

proponuje. Dostrzeżenie tego pozwala nam zająć trochę inny punkt widzenia – 

‘wątpliwość może się bowiem tylko tam pojawić, gdzie jest jakaś odpowiedź; ta zaś 

tylko tam, gdzie coś może być powiedziane’. Możemy sobie wyobrazić chwilę, 

w której rozwiązane byłyby wszystkie problemy naukowe – byłaby to chwila, w której 

nie pozostałyby już żadne pytania, które dałoby się postawić. Możemy sobie 

wyobrazić księgę opisującą wszystkie fakty w świecie, całkowicie opisującą nasz 

świat. Istotne dla nas pozostawałoby to, czego ona nie zawiera, a nie zawierałaby 

żadnych sądów etycznych. Nie miała ona by nic do powiedzenia na temat tego jak żyć 

i postępować.  

Rzeczywista zmiana dokonuje się w nas, gdy docieramy do końca dzieła 

i rozpoznajemy jego tezy jako niedorzeczne. Wychodzimy od pewnej kwestii, od 

pytania o możliwość uzasadnienia – jak możemy usprawiedliwić to kim jesteśmy, jak 

myślimy, co mówimy, co czynimy? Docieramy do ‘mistycznej odpowiedzi’, która 

okazuje się kolejnym fałszywym tropem. Bowiem ‘rozwiązanie problemu życia 

rozpoznaje się po zniknięciu tego problemu’. ‘Wielka zagadka nie istnieje’ – 

uświadamiając to sobie uwalniamy się od poczucie, że musimy znaleźć jej 

rozwiązanie. 

4. Etyczne zastosowanie nonsensu 

Rozdźwięk między zwykłym sposobem mówienia i etycznym sposobem mówienia 

jest dla Wittgensteina różnicą między sensem i pewnego typu nonsensem
50

. Różnica ta 

da się wysłowić tylko z punktu widzenia celowego użycia nonsensu przez osobę 

mówiącą. Nie ma żadnej różnicy na poziomie sensownej mowy: na tym poziomie 

wszystko co możemy powiedzieć to to, że: ‘wszystkie zdania są równorzędne
51

’. 

Niewspółmierność ta nie może być wysłowiona poprzez zestawienie dyskursu 

sensownego i pewnego typu dyskursu posiadającego pozalogiczny składnik dodany do 

niego – jak proponowali emotywiści (część neopozytywistycznych czytelników 

„Traktatu logiczno-filozoficznego”)
52,53

. Należy potraktować poważnie Wittgenstei-

                                                                   
50 L. Wittgenstein, Wykład o etyce, s. 84: ‘(…) od razu widać jasno, jak gdyby w błysku światła, nie tylko to, 
że żadne słowa, o jakich mogę pomyśleć, nie zdołają opisać tego, co rozumiem przez wartość absolutną, ale iż 

odrzuciłbym każdy sensowny opis, jaki ktokolwiek mógłby zasugerować, ab initio, na tej podstawie, że jest 

sensowny”.  
51 TLP 6.4. 
52 L. Wittgenstein, Wykład o etyce, s. 78: ‘Niektórzy z was może się z tym zgodzą i wspomną słowa Hamleta: 

<Nic nie jest dobre i złe, ale myślenie je takim czyni>. Ale to znów prowadzi do nieporozumień. Ze słów 

Hamleta zdaje się wynikać, że choć dobro i zło nie są cechami świata zewnętrznego, to są atrybutami naszych 
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nowskie twierdzenie, że zdania nie mogą wyrazić nic wyższego. Powinniśmy być 

świadomi różnicy, która zostanie nie zauważona, jeśli będziemy próbować zrozumieć 

ją z wnętrza naszych pojęciowych zdolności do mowy sensownej – etyczny użytek 

języka wymaga pewnej imaginacyjnej zdolności potraktowania nonsensu jako sensu
54

. 

To pewne użycie nonsensu jest etycznie interesujące
55

. 

Wittgenstein używa zwrotów typu: ‘świat jako ograniczona całość’, ‘wola jako 

nośnik etyki’, ‘to, co wyższe’. Wszystkie one są używane w kontekście tezy 6.43: 

Jeżeli dobra lub zła wola zmienia świat, to tylko jego granice, nie fakty: nie to, 

co da się wyrazić w języku. 

Krótko mówiąc świat musi się wtedy stać w ogóle inny. Musi niejako skurczyć 

się lub rozszerzyć jako całość. Świat szczęśliwego jest inny niż nieszczęśliwego. 

Ma to na celu podważenie poglądu, zgodnie z którym postrzeganie rzeczy jako 

wartościowych lub pozbawionych wartości polega na znajomości jakiejś ich cechy, jak 

gdyby uznanie rzeczy za etycznie interesującą opierało się na przypisaniu jej jakiejś 

właściwości
56

. Wittgenstein mówi, że powinniśmy pomyśleć o zmianie naszego 

stosunku względem świata
57

. Zmiana w naszym stosunku do świata jest jak zmiana 

w sposobie wyrazu świata. Świat wydaje się niejako inny, jakby ‘kurczył się lub 

rozszerzał’, jakby ‘ubywało mu lub przybywało’ sensu. Jednakże, na końcu „Traktatu 

logiczno-filozoficznego” ta zmiana okazuje się iluzją. Nie można spojrzeć na świat sub 

specie aeterni, spoza jakiegokolwiek kontekstu. Co istotne, etyka jest ufundowana na 

tego typu iluzji
58

. Jest naznaczona złudzeniem, że jesteśmy w stanie spoglądać na świat 

z różnych perspektyw. Chcemy użyć kategorii różnych perspektyw mając na myśli 

perspektywę, która pozostawia logikę za sobą i pozwala spoglądać na świat w sposób, 

który z punktu widzenia logiki nie ma sensu – to znaczy, po prostu nie ma żadnego 

sensu, ale wytwarza w nas złudzenie, że mamy coś na myśli, że udaje się nam coś 

uchwycić, że robimy coś analogicznego do pomyślenia obu stron granicy
59

. Mamy 

wrażenie, że istnieje coś takiego jak logika ‘wypełniająca’ świat
60

, że możemy 

                                                                                                                                                                             
stanów umysłowych. Mi chodzi natomiast o to, że stan umysłu, o ile rozumiem przez to fakt, jaki możemy 

opisać, nie jest w żadnym etycznym sensie dobry lub zły’. 
53 P. Donatelli, The problem…, s. 2. 
54 Słownik, z którego korzystam w tym zdaniu wprowadziła C. Diamond w artykule Etyka, wyobraźnia 
i metoda Trakatu Wittgensteina, przeł. P. Mroczkiewicz, w: Wittgenstein – nowe spojrzenie, red. A. Crary, 

R. Read, przekł. zb., Wrocław 2009, Wydawnictwo Naukowe Dolnośląskiej Szkoły Wyższej, str. 181-211. 
55 P. Donatelli, The problem…, s. 3. 
56 Wątek ten, głównie w odniesieniu do Wykładu o etyce, rozwija C. Diamond w rozdziale 8 swojej książki 
The Realistic Spirit (korzystając z pewnych pojęć z ‘późnego’ okresu twórczości Wittgensteina). 
57 L. Wittgenstein, Dziennik 1914-1916, przeł. M. Poręba, Warszawa 1999 ,Wydawnictwo Spacja., wpis 

z dnia 4.11. 1916. 
58 P. Donatelli, The problem…, s. 9. 
59 TLP, s.2: ‘Chcąc bowiem wytyczyć granice myśleniu, trzeba by móc pomyśleć obie strony granicy (więc 

i to, co pomyśleć się nie da)’. 
60 TLP 5.61. 
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zobaczyć to ‘z zewnątrz’ i zadecydować, żeby oglądać rzeczy z różnych perspektyw, 

które nie są uwikłane w sposób wyrazu, który opisuje logika
61

. 

To, co Wittgenstein nazywa problemem życia wypływa z postrzegania siebie jako 

istoty skończonej, z jej ograniczeniami, żyjącą w świecie przypadkowości: a wtedy 

przez porzucenie tego kontekstu i wyobrażania siebie jako nieposiadającego żadnych 

możliwości w życiu, bez wyjścia z sytuacji, w której się znajdujemy. Mamy ochotę 

rzec: że ‘nie ma żadnej drogi wyjścia’ – w ‘absolutnym’ sensie tego słowa, który 

Wittgenstein omawia w Wykładzie o etyce – co nie byłoby kwestią jedynie 

prawdopodobieństwa (choć nasza sytuacja ‘realistycznie rzecz biorąc’ może nie być 

najlepsza i może nie być konkretnych sposobów jej poprawy), lecz raczej sprawą 

zdefiniowania siebie jako istot bez nadziei. Można powiedzieć, że z zasady nie byłoby 

żadnej drogi wyjścia: nic co mogłoby się zdarzyć nie bylibyśmy w stanie uznać za nią. 

Ten absolutny sens beznadziei jest przykładem tego, co Traktat określa mianem 

‘świata nieszczęśliwego
62

’. Rozwiązanie problemu życia nie polega na udzieleniu 

odpowiedzi na niego, tzn. wskazaniu pewnego faktu w świecie, który by przeczył 

takiemu nastawieniu względem życia. Rozwiązaniem jest uwolnienie nas od fałszywej 

iluzji konieczności, tzn. jakoby świat za nas determinował, jak mamy myśleć, działać, 

kim być. Wyzwolenia od poczucia, że nasza porażka musi być nieunikniona. Rozwią-

zanie leży w zrozumieniu, że to my nałożyliśmy na świat taki sposób widzenia, że 

naszym własnym wkładem jest to, w jaki sposób postrzegamy to, co się nam przydarza
63

. 

Zdaniem C. Diamond już u wczesnego Wittgensteina należy wyróżnić trzy użycia 

języka
64

: 

 konstatujące (jest tak a tak); 

 rozjaśniające; 

 etyczne. 

Rozjaśniające i etyczne zastosowania języka są ze sobą ściśle powiązane. Bowiem, 

jak już wcześniej niejednokrotnie wskazywałem etyczny cel dzieła Wittgensteina jest 

nieodłącznie związany z całością wyrazu dzieła. Przejdźmy do pokazania sensu tych 

zastosowań. 

Rozumiejąc osobę, która mówi z sensem możemy powiedzieć na przykład, iż mówi 

ona że jest tak a tak, lub że sądzi, iż jest tak a tak. Ogólnie rzecz ujmując, w „Traktacie 

logiczno-filozoficznym” Wittgenstein stoi na stanowisku głoszącym, że gdy 

przypisujemy komuś myśl, że p, podajemy to, co ta osoba myśli, używając zdania, 

które rozumiemy. Nasze rozumienie osoby mówiącej z sensem polega na zrozumieniu 

tego, co ona mówi. Bowiem rozumienie jest tym samym, co nasza zdolność użycia 

zrozumiałego zdania w naszym języku, w którym przekazujemy treść tego, co ktoś 

mówi lub myśli. Jeśli nie rozumiemy zdania ‘Sokrates jest identyczny’, to możemy 

                                                                   
61 P. Donatelli, The problem…, s. 10. 
62 TLP 6.43: ‘Świat szczęśliwego jest inny niż nieszczęśliwego’. 
63 TLP 6.41: Sens świata leży poza nim. W świecie wszystko jest tak, jak jest, i dzieje się jak dzieje; nie ma 

w nim żadnej wartości – a gdyby była, to nie miałaby wartości’. 
64 Zob. C. Diamond, Etyka…, s.189. 
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powiedzieć jedynie to, że Kowalski wypowiedział słowa ‘Sokrates jest identyczny’ i że 

wypowiedział je z intonacją wskazującą na stwierdzenie czegoś, ale nie możemy 

powiedzieć, że twierdził, iż Sokrates jest identyczny. ‘Kowalski powiedział, że p’ 

samo jest nonsensem, chyba, że to, co wstawimy za ‘p’, ma sens
65

.  

„Traktat logiczno-filozoficzny” obliguje nas do rozumienia Wittgensteina jako 

kogoś, kto wypowiada nonsensy
66

. Rozumiejąc kogoś, kto wypowiada niedorzeczności 

nie pozostajemy jakby na zewnątrz jego myśli i nie opisujemy tego, co w niej zachodzi 

z punktu widzenia psychologii empirycznej. Nie znajdujemy się również wewnątrz 

jego myśli, jak wtedy, gdy mówi sensownie, a my jesteśmy w stanie zrozumieć to, co 

mówi, ponieważ nie istnieje wewnętrzne rozumienie, nie ma żadnej myśli, że jest tak 

a tak, którą należy zrozumieć. Gdy patrzymy od zewnątrz nie ma niczego, co można by 

uznać za bycie pod wpływem złudzenia, jakoby było tak a tak – w przeciwieństwie do 

bycia skłonnym do wypowiadania pewnych konstrukcji słownych. Nie jesteśmy 

wewnątrz, bowiem nie istnieje żadna uchwytna treść znajdująca się za tymi znakami
67

.  

Rozumienie osoby, która mówi nonsensownie, przejawia się w użyciu pewnego 

typu konstrukcji językowej, której używamy słysząc kogoś mówiącego sensownie. Np. 

konstrukcja ‘łudzisz się, że p’ jest wzorowane na konstrukcji ‘sądzisz, że p’. Jednakże 

co istotne, wszystkie wypowiedzi o takiej strukturze posiadają sens tylko wtedy, gdy 

zdanie podstawiane za ‘p’ samo jest sensowne. W zdaniach typu ‘łudzisz się, że p’ tak 

nie jest. Zatem za ‘p’ próbujemy podstawić zdanie, które nie ma sensu. Jednakże, 

potrzebujemy takiego typu zdania, które nadaje się do wewnętrznego zrozumienia 

sensu, a otrzymujemy tylko rodzaj zdania, które w okolicznościach w jakich chcemy je 

zastosować, będzie niedorzeczne. Dlatego chcąc zrozumieć osobę, która wypowiada 

nonsens, musimy wyobrazić sobie nonsens jako sens. „Traktat logiczno-filozoficzny” 

jest skierowany do osób tkwiących w objęciach filozoficznego nonsensu, a wyma-

gania, jakie stawia swoim czytelnikom, zakładają pewnego typu imaginacyjną 

aktywność, mianowicie zdolność potraktowania niedorzecznych znaków jako 

posiadających pewien sens, zdolności imaginacyjnego podzielania skłonności do 

myślenia, że za tymi niedorzecznym znakami kryje się pewna treść. Jeśli nie 

bylibyśmy w stanie spojrzeć na nonsens „Traktatu logiczno-filozoficznego” jako sens 

i poczuć w wyobraźni jego urok, nie moglibyśmy zrozumieć jego autora. Jest to 

pewien szczególny rodzaj wykorzystania wyobraźni
68

. Jak już wskazywałem 

wcześniej, urok ciągu słów, które wyrażają filozoficzny zamęt wyrasta z wyobrażenia 

sobie punktu widzenia odpowiedniego dla filozoficznych dociekań. Taki świadomie 

zwodniczy punkt widzenia przypisuje sobie „Traktat logiczno-filozoficzny” usiłując 

unaocznić nam, że urok słów, które skłonni byliśmy wypowiadać, był tylko dziełem 

fałszywej wyobraźni. Wittgenstein próbuje zrozumieć osobę będącą pod wpływem 

                                                                   
65 C. Diamond, Etyka…, s, 190. 
66 TLP 6.45: ‘Tezy moją wnoszą jasność przez to, że kto mnie rozumie, rozpozna je w końcu jako 
niedorzeczne’. 
67 C. Diamond, Etyka…, s. 190. 
68 Tamże. 
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złudzenia, jakoby mogła istnieć filozofia w tradycyjnym sensie. Stara się taką osobę 

zrozumieć, samemu poddając się takiej iluzji po to, aby ją z niej wyprowadzić. 

Rezultatem nie jest opis tego, co można dojrzeć w świecie z filozoficznego punktu 

widzenia
69

. Zdania „Traktatu logiczno-filozoficznego” służą angażującemu 

wyobraźnię rozumieniu osób. Zdania wypowiadane przez metafizyków są rezultatem 

pewnej iluzji, fałszywej – filozoficznej – wyobraźni. Filozofowi, który wypowiada tezy 

metafizyczne brakuje tego typu rozumienia siebie, które dzieło Wittgensteina zamierza 

nam zapewnić. Wittgenstein chce, żeby jego własne twierdzenia dostarczyły swego 

rodzaju samorozumienia tym, którzy skłaniają się ku filozofii – samorozumienia, które 

wyrażałoby się tym, że nie wypowiadali by już filozoficznego nonsensu
70

. Między 

innymi na tym polega rozjaśniające metoda „Traktatu logiczno-filozoficznego”. 

„Traktat logiczno-filozoficzny” nie pozwala nam wyszczególnić różnych rodzajów 

zdań niedorzecznych ze względu na zrozumienie ich przez nas, możemy jednak 

rozróżnić zdania nonsensowne ze względu na zewnętrzne okoliczności ich 

wypowiadania, to znaczy ze względu na charakter imaginacyjnej aktywności. Jeśli 

rozważymy zewnętrzne cechy ‘tez etycznych’ otrzymamy trzecią grupę zdań, które 

różnią się w pewien sposób zarówno od pozostałych tez „Traktatu logiczno-

filozoficznego”, jak i od niedorzecznych zdań filozofii. Te pierwsze służą rozumieniu 

osób za pomocą wyobraźni – stanowią przykład świadomego zastosowania nonsensu 

w celu wyzwolenia metafizyka. Jeśli Wittgensteinowi udało się osiągnąć swój cel, to 

czar metafizycznego nonsensu pryskał. Inna jest jednak intencja etycznego 

zastosowania nonsensu – nie ma celu terapeutycznego. Tak więc tezy etyczne różnią 

się od tez „Traktatu logiczno-filozoficznego” ze względu na intencję, z jaką są 

wypowiadane i pisane. Od niedorzecznych zdań filozofii różnią się stosunkiem do 

samowiedzy, do której Wittgenstein próbuje nas za pomocą swojego dzieła 

doprowadzić. Pomiędzy etycznym i filozoficznym (tj. rozjaśniającym) użyciem 

nonsensu istnieją znaczne podobieństwa. Zarówno etyczny, jak i filozoficzny nonsens 

są pochodną atrakcyjności idei mówiącej, że istnieje punkt widzenia pozwalający 

ujrzeć świat z boku, jak gdyby wyzwolić się z naszej codziennej perspektywy i ująć 

świat z zewnątrz. Wittgenstein pragnie zrozumieć osobę mówiącą niedorzecznie, co 

wymaga imaginacyjnego wczucia się w skłonność do bycia przyciąganym przez 

niedorzeczne tezy. Jednakże, wydaje się, że atrakcyjność zdań filozoficznych zniknie 

za sprawą samorozumienia, którego dzieło Wittgensteina próbuje dostarczyć 

filozofom, lecz nie zniknie atrakcyjność tez etycznych. Jeśli jednak uda nam się 

zrozumieć samych siebie, tj. głosicieli etycznego nonsensu, nie będziemy wysuwać tez 

etycznych łudząc się, że mówimy sensownie
71

. 

Tak więc, gdy przypisujemy komuś myśl lub przekonanie musimy użyć 

zrozumiałego zdania w zrozumiałym dla nas języku. Jeżeli rozumiemy osobę 

wypowiadającą nonsens, to za pomocą wyobraźni postrzegamy ten nonsens jako sens, 

                                                                   
69 Tamże, s. 193. 
70 Tamże, s. 194. 
71 C. Diamond, Ethics…, s. 195. 
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sądzimy, że udało się nam uchwycić treść stojącą za niedorzecznym zdaniem. Za 

pomocą naszych zdolności imaginacyjnych traktujemy niedorzeczne zdania 

wypowiadane przez tę osobę, jakbyśmy uważali je za zrozumiałe zdania 

w zrozumiałym dla nas języku
72

. C. Diamond sugeruje, że tego typu imaginacyjne 

zdolności możemy wykorzystać do zrozumienia charakteru moralnego naszych 

czynów, myśli, uczuć i słów
73

. W swoich przykładach wykorzystuje ona ideę 

odmiennych nastawień do świata
74

. Jednakże jak sama zauważa, określenie 

‘nastawienie do świata jako całości’ jest z punktu widzenia „Traktatu logiczno-

filozoficznego” niedorzeczne. Bowiem nastawienie jest zawsze nastawieniem do tego 

lub innego przedmiotu: do osoby lub jakiejś rzeczy w świecie; lub też do tego, że 

rzeczy są takie, a nie inne – tak że możemy być zadowoleni lub rozczarowani ich 

obrotem
75

. To zdolność potraktowania nonsensu jako sensu, tj. użycie wyobraźni 

w celu zrozumienia osoby wypowiadającej niedorzeczne niby-zdania, umożliwia nam 

etyczne zastosowanie tych zdań. Zdaniem Diamond takie imaginacyjne zdolności 

możemy wykorzystać, aby opisać zło tkwiące w sercu człowieka. Opisuje ona historię 

mężczyzny z opowiadania N. Hawthorne’a „The Birthmark”
76

: 

Główny bohater, Aylmer, jest 1przedstawiony jako ‘nieszczęśliwy’ w znaczeniu 

Wittgensteina: świat nie spełnia jego oczekiwań. ‘Nieszczęśliwy’ duch etyczny 

ujawnia się najpierw w reakcji Aylmera na znamię na ciele jego pięknej żony; 

ale ukazuje się nam także w jego dalszych czynach dokonywanych w duchu 

destrukcji życia, dobra i piękna. 

A także odwołuje się do baśni braci Grimm „Rybak i jego żona”
77

: 

W bajce rybak daruje życie flądrze, która jest naprawdę zaczarowanym 

księciem, a następnie zostaje wysłany przez żonę do ryby, żeby ta spełniła różne 

jej życzenia: żona rybaka zaczyna od chęci posiadania przyzwoitej małej chatki, 

a kończy na życzeniu bycia Bogiem, uważając za obrazę, że słońce i księżyc 

wschodzą, czy ona tego chce, czy nie. 

Zdaniem Diamond w historii Aylmera istotne jest to, że zło tkwiące w jego sercu 

można było dostrzec już w jego pierwszej reakcji na znamię jego pięknej żony. Owo 

zło jest powiązane z głębokim niezadowoleniem naszego bohatera ze świata, który nie 

spełnia narzuconych przez niego warunków. Zdarzenie to powierzchownie ujęte 

wygląda na całkowicie banalne: pewnemu mężczyźnie nie podoba się znamię żony. 

Zachodzi pytanie, skąd się bierze poczucie zła
78

? 

Analogicznie w baśni braci Grimm poczucie, że opisuje się tam coś okropnego 

i złowieszczego można odczuć przy okazji pierwszego z jej życzeń, choć na pozór nie 

                                                                   
72 Tamże, s. 200. 
73Tamże, s. 186. 
74 Por. cytowaną już tezę TLP 6.43: ‘Świat szczęśliwego jest inny niż nieszczęśliwego’. 
75 C. Diamond, Etyka... s. 199/200. 
76 Tamże, s. 186. 
77 Tamże, s. 200/201. 
78 Tamże, s. 201. 
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ma to nic wspólnego z samym życzeniem. Bowiem nie ma nic strasznego czy 

złowieszczego w pomyśleniu sobie, że miło byłoby mieszkać w miłym mieszkanku, 

a nie wychodku. I że jeśli ryba może, to sprawić, to należy ją poprosić by to zrobiła. 

Zdaniem Diamond w bajce braci Grimm bardzo trafnie ukazuje się zło nie jako coś 

błahego i powszechnego, ani nie jako coś bardzo niegodziwego, do czego można się 

przyzwyczaić, lecz jako coś ‘strasznego, ponurego i zupełnie obcego do czego nie 

można się nawet zbliżyć’
79

. Wymienia ona trzy charakterystyczne cechy bajki „Rybak 

i jego żona”, której analogony można również odnaleźć w opowiadaniu Hawthorne’a: 

 Pewien specyficzny rodzaj zła; 

 Obecność zła jako czegoś, o czym mamy już pojęcie, w tym, co zdaje się 

jedynie stwierdzeniem pewnego faktu; 

 Wyraźny związek zła z oburzeniem żony, że rzeczy na świecie toczą się 

tak, jak się toczą, niezależnie od jej woli. 

W rozumieniu osoby, której wola jest zła (Aylmer, żona Rybaka), wzorujemy się na 

rozumieniu osoby, która pragnie jakiejś określonej rzeczy, osoby, w przypadku, której 

treść woli można wyrazić w zdaniu naszego języka: tą treścią może być (jak 

w przypadku żony Rybaka) na przykład to, że powinna mieszkać w miłej chatce, a nie 

wychodku. Przypisując komuś zło, używamy wyobraźni aby zrozumieć, czego ludzie 

chcą bądź czego sobie życzą. Przypadki żony Rybaka i Aymlera z opowiadania 

Hawthorne’a możemy opisać w następujący sposób
80

: 

 ‘Żona rybaka odsłania swój charakter, gdy okazuje się, że jak gdyby mówi 

w swoim sercu: <niech nic na ziemi i w niebiosach nie dzieje się 

niezależnie od mojej woli>’ 

 W postaci głównego bohatera z opowiadania Hawthorne’a cechą 

charakterystyczną jest jego głębokie niezadowolenie, że świat nie spełnia 

warunków, które on ustanawia. Jak gdyby ‘świat jest niezależny od jego 

woli, to go uraża i takiego świata nie chce’. 

W opisanych przypadkach istnieje związek między poczuciem zła w osobie, w jej 

woli, a rozumieniem osoby pragnącej czegoś, z tym, że to czego ona chce, wyrażone 

jest w słowach, które de facto nie posiadają żadnej treści. Wyobrażamy sobie jednak, 

że w tych słowach jest pewien sens, że rozumiemy je jako słowa wyrażające 

pragnienie
81

. W ten sposób odsłania nam się etyczne zastosowanie nonsensu, które 

bazuje
82

 na naszej zdolności wyobraźni do przedstawiania sobie niedorzecznych niby-

zdań jako wyrażających, np. naszych pragnień, które ukazują nasz ‘stosunek do świata 

jako całości’. Do pewnych celów może nam służyć nonsens – istotne jest, ażeby nie 

popadać w fałszywą iluzję konieczności. Czasem nawet zastosowanie zdań 

niedorzecznych pomaga nam wydobyć się z tejże fałszywej iluzji. To jaki użytek 

zrobimy z naszego języka zależy tylko od nas. Granicy myśleniu nie da się wytyczyć 
                                                                   
79 Tamże. 
80 C. Diamond, Etyka…, s. 202. 
81 Tamże. 
82 Podobnie jak rozjaśniające użycie języka. 
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ani w etyce ani w logice ‘chcąc bowiem wytyczyć granice myśleniu, trzeba by móc 

pomyśleć obie strony granicy (więc i to, co pomyśleć się nie da)’. 

5. Zakończenie 

Etyka na gruncie „Traktatu logiczno-filozoficznego” nie jest zbiorem tez, lecz 

czymś co przenika wszelką myśl. Jest to raczej etyczny duch, pewne nastawienie do 

świata i życia, które przenika każdą myśl i mowę. Wiąże się on z charakterem 

moralnym, który możemy dostrzec w naszych czynach, myślach, uczuciach i słowach. 

Etyka nie ma osobnego przedmiotu. Za sprawą dzieła Wittgensteina możemy się 

pozbyć fałszywej perspektywy, z której często jesteśmy skłonni spoglądać na świat. 

Etyczne rozumienie nas samych nie zostaje nam dostarczone za sprawą pewnej teorii 

etycznej, bowiem żadna zdanie języka nie posiada wewnętrznych właściwości 

etycznych. Nasze zastosowanie języka może być etyczne – doprowadzić nas do 

lepszego zrozumienia charakteru naszych słów i naszych myśli. 
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Etyka w Traktacie logiczno-filozoficznym L. Wittgensteina 

W artykule przedstawiam rozumienie etyki na gruncie „Traktatu logiczno-filozoficznego”. W części 
pierwszej odróżniam podejście Wittgensteina od poglądu na etykę, zgodnie z którym etyczne zastosowanie 

języka polega na próbie przekazania nam pewnych prawd na temat wartości oraz tego, co dobre i złe. 

Argumentuję za tym, że dzieło austriackiego filozofa jako całość może mieć pewne etyczne zastosowanie, 

które nie sprowadza się do zaproponowania nam kolejnej teorii etycznej. Następnie pokazuję jak tak 
rozumiana etyczność „Traktatu logiczno-filozoficznego” pozwala nam zerwać ze sposobem życia 

domagającym się ‘ostatecznych’ uzasadnienie dla tego jak myślimy i jak żyjemy. W ostatniej części pracy 

staram się zmierzyć z tezą Wittgensteina, że tezy etyczne są bezsensowne: wskazuję, że to właśnie pewne 

wykorzystanie nonsensu pozwala nam ujrzeć etyczny charakter naszych czynów i słów. 
Słowa kluczowe: Wittgenstein, etyka, język, filozofia analityczna. 
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Argumenty przeciwników i zwolenników kultu obrazów 

w oparciu o teksty Euzebiusza z Cezarei  

oraz Jana z Damaszku 

1. Wprowadzenie 

Zwycięstwo cesarza Konstantyna Wielkiego w bitwie przy Moście Mulwijskim 

w 312 r., gdzie, według przekazu Euzebiusza z Cezarei, imperator miał ujrzeć na 

niebie świetlisty krzyż, pod którym widniał napis: „Pod nim zwyciężaj”
2
, otworzyło 

drogę ku dominacji chrześcijaństwa w państwie rzymskim. Wydany w 313 r. edykt 

mediolański nadał chrześcijanom możliwość swobody wyznania i kultu. Począwszy od 

epoki Konstantyna, rozpoczyna się okres przedstawiania wizerunków świętych oraz 

samego Boga na malowidłach sakralnych. W pierwszych wiekach chrześcijaństwa, 

w czasach prześladowań, kult obrazów nie cieszył się zbyt wielką popularnością, jak 

bowiem podkreślali to ówcześni apologeci, tylko poganie przedstawiali wyobrażenia 

swoich bogów w postaci posągów czy obrazów. Jako przykład może posłużyć postać 

Justyna Męczennika, który w swojej apologii napisał: „Nie składamy jednak żadnych 

ofiar ani wieńców bałwanom, jakie sobie ludzie utworzyli i poustawiawszy 

w świątyniach nazywali „bogami”, ponieważ wiemy, że to tylko bezduszne i martwe 

przedmioty, kształtem swym do Boga niepodobne. Bóg – zdaniem naszym – jest 

zupełnie inny niż wszystkie owe wizerunki, w jakich się Go przedstawia dla celów 

kultu religijnego; te wizerunki, razem z ich nazwami, to raczej wyobrażenia owych 

złych demonów, jakie się niegdyś ludziom ukazywały”
3
.Słowa Justyna nie dziwią, 

ponieważ chrześcijaństwo jako młoda religia chciało całkowicie różnić się od 

ówczesnej religii pogańskiego Rzymu.  

Promować malowidła sakralne miał natomiast prawdopodobnie sam cesarz 

Konstantyn Wielki. Wiadomo bowiem, że były one publicznie prezentowane na Forum 

Konstantyna w Konstantynopolu
4
.
 
Mimo, iż wielkim przeciwnikiem przedstawiania 

wizerunku Jezusa Chrystusa oraz świętych na obrazach był Euzebiusz z Cezarei kult 

ikon miał się dobrze. Wpływ historyka mógł być w tej kwestii znaczny, ponieważ 

będąc zaufanym współpracownikiem dworu cesarskiego wywierał presję na ówczesne 

wydarzenia zarówno polityczne jak i religijne. Jednakże dopiero w czasach panowania 

bizantyńskiego cesarza Leona III (717-741) rozpoczyna się oficjalny ikonoklazm, czyli 

proces niszczenia malowideł sakralnych. Zjawisko to, chociaż dotknęło tylko 

                                                                   
1 marcin.zawadzki @ spoko.pl, instytut historii, wydział nauk historycznych i społecznych, Uniwersytet 

Kardynała Stefana Wyszyńskiego w Warszawie 
2 Euzebiusz z Cezarei, Życie Konstantyna, I, tłum. T. Wnętrzak, Kraków 2007, s.117.  
3 Michalski M, Antologia literatury patrystycznej t.1, Warszawa 1975, s.91-100. 
4 Gregory T.E., Historia Bizancjum, tłum. J. Hunia Kraków 2008, s.65. 
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wschodnią część dawnego Rzymu, Bizancjum, odbiło się szerokim echem w całej 

ówczesnej Europie, wywołując falę sprzeciwu, choćby Stolicy Apostolskiej. 

Zdecydowanym zwolennikiem obrazów, a zarazem przeciwnikiem cesarskim stał się 

Jan z Damaszku, ówczesny teolog i filozof oraz mnich klasztoru świętego Saby.  

2. Euzebiusz z Cezarei i jego sprzeciw wobec przedstawiania wizerunku 

Chrystusa i świętych na obrazach 

Euzebiusz z Cezarei, historyk i teolog (ok.268-338), jest uznawany za twórcę 

dziejopisarstwa chrześcijańkiego
5
. Jako uczeń Pamfilosa stał się zdecydowanym 

zwolennikiem teologii Orygenesa
6
.
 
Pisząc „Historię Kościelną” starał się przedstawić 

dzieje Kościoła od samego początku do czasów sobie współczesnych. Na cześć cesarza 

Konstantyna, którego darzył szacunkiem, napisał panegiryk: „De vita Constantini”. 

Jest również twórcą chrześcijańskiej filozofii władzy, która stanowiła podstawę tzw. 

„teokracji bizantyńskiej”. Historyk daje się poznać jako przeciwnik malowideł 

sakralnych w swoim liście, który wysłał do Konstancji, siostry Konstantyna, 

w odpowiedzi na wystosowaną przez nią prośbę przysłania jej podobizny Chrystusa. 

Zdziwiony historyk zadaje cesarskiej siostrze pytanie, co według niej może być 

obrazem Chrystusa:  

„A cóż to takiego nazywasz obrazem Chrystusa? Nie wiem, co tobą 

powodowało, gdy wyraziłaś życzenie, by odrysowano obraz Zbawiciela ? Jaki 

rodzaj wyobrażenia Chrystusa chcesz znaleźć ? Czy chodzi ci o ten prawdziwy 

i niezmienny wygląd, ujmujący Jego istotne cechy, czy ten, który przybrał dla 

nas tylko, wcielając się w sługę? Przyjmijmy, że ma On dwie formy, a nawet 

i wtedy nie wiem, czy chodzi ci o Jego formę boską? Niewątpliwie tedy 

poszukujesz obrazu Jego jako sługi, ciała, w które się oblókł na nasz użytek. Ale 

i to ciało- jak nas pouczają- ma w sobie cząstki chwały Jego boskości, tak że 

część śmiertelna została pochłonięta przez życie. Któż więc umiałby przedstawić 

za pomocą martwych farb i nieożywionego zarysu migotliwe, pełne blasku 

promieniowanie takiej godności i chwały, skoro nawet Jego nadludzcy 

uczniowie nie mogli na Niego patrzeć w tej formie i padli na swe oblicza, 

przyznając w ten sposób, że znieść tego widoku nie są w stanie?”7.  

Na podstawie powyższego fragmentu teolog stara się wytłumaczyć cesarskiej 

siostrze, że przedstawienie Jezusa Chrystusa na obrazach jest niemożliwe, ze względu 

na jego boską naturę
8
. W swoich rozważaniach powołuje się również na następujący 

                                                                   
5 Jurewicz O, Historia literatury bizantyńskiej, Warszawa 1984, s. 47-48. 
6 Meyendorff J., Teologia bizantyjska, tłum. J. Prokopiuk, Warszawa 1984, s. 57.  
7 Myśliciele, kronikarze i artyści o sztuce.Od starożytności do 1500 roku, red. J.Białostocki, Warszawa 1978, 

s. 190-191.  
8 Warto tutaj zaznaczyć, że Euzebiusz z Cezarei był umiarkowanym zwolennikiem arianizmu. Twórcą tej 

herezji był Ariusz, który uważał, że Jezus Chrystus ma jedną naturę, ludzką. Jego zdaniem Chrystus nie może 
być nazywany Bogiem, ponieważ został stworzony przez swego ojca Boga. Sprawą Ariusza zajął się zwołany 

w 325 r. pierwszy sobór w Nicei, którego uczestnikiem był również Euzebiusz z Cezarei. Podczas soboru 

przyjęto nowe wyzananie wiary, Credo, które podkreśliło iż Jezus Chrystus jest współistotny Ojcu. 
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fragment z Pisma Świętego: „Wszystko przekazał Mi Ojciec mój. Nikt też nie zna 

syna, Tylko Ojciec, ani Ojca nikt nie zna, tylko Syn, i ten komu Syn zechce objawić”
9
. 

Przytaczając fragmenty z Ewangelii, historyk wyjaśnia Konstancji, że jedynie Bóg ma 

prawo pokazać ludziom prawdziwy wygląd Logosu. Zdaniem Euzebiusza, Boska 

natura Jezusa Chrystusa na tyle przewyższa jego cielesność, że nie da się w żaden 

sposób przedstawić wizerunku Syna Bożego za pomocą farb i papieru. W dalszej 

części listu historyk powołuje się na drugie przykazanie, w którym Bóg, jego zdaniem 

zakazuje kultu obrazów: „Jeśli jednak prosisz mnie o obraz Jego nie w formie 

przekształconej już w postać Boga, lecz w ludzkim ciele przed przemienieniem, 

czyżbyś mogła była zapomnieć tego ustępu, w którym Bóg ustanawia prawo, że nie 

wolno czynić podobieństwa niczego co jest na niebie ani na ziemi?”
10

. Przytacza 

również pewną historię, która mu się przytrafiła. Opowiada, że pewnego razu kobieta 

przyniosła mu dwa obrazu przedstawiające św. Pawła i Zbawiciela. Euzebiusz 

postanowił ukryć te dwa obrazy, ponieważ uważał, że rzeczą niewłaściwą jest, aby 

ujrzały światło dzienne. Na sam koniec przytacza słowa apostoła Pawła: 

„Przypominam sobie, że Paweł poucza, byśmy nie przywiązywali się do rzeczy 

cielesnych bo jak mówi- „ chociaśmy też znali Chrystusa według ciała, lecz już teraz 

więcej nie znamy”
11 

.
 
Historyk uważał kult obrazów za herezję, namawia więc cesarską 

siostrę, Konstancję, by nie starała się o obraz ale o czystość serca, aby móc 

w niebiańskiej rzeczywistości oglądać kiedyś Pana twarzą w twarz. Zdaniem 

Łukaszuka list Euzebiusza wyrażający sprzeciw wobec kultu obrazów przynależy do:  

„ jednej i tej samej tradycji w łonie Kościoła, związanej blisko z kręgami dworu 

cesarskiego i odznaczającej się pewną elitarnością. Lecz elity, a tym bardziej elity 

dworskie, nie stanowią całego Kościoła. W świetle tych świadectw pytanie 

zasadnicze w naszej sprawie nie może brzmieć: czy Kościół w IV wieku był 

ikonofobijny?, ale raczej: na ile w Kościele tym przejawiały się w tym czasie 

tendencje ikonofobijne i jakie przybierały rozmiary? Nie da się utrzymać tezy, że 

Kościół tego czasu – a tym bardziej wcześniejszy – był w całości przeciwny 

tworzeniu się sztuki sakralnej”
12

. 

3. Ikonoklazm bizantyński – zarys i tło historyczne 

Przeciwko kultowi ikon wystąpił bizantyński cesarz Leon III, który w 717 r. objął 

tron w Konstantynopolu. Po zażegnaniu niebezpieczeństwa arabskiego nowy władca 

przystąpił do odbudowy potęgi państwa. Do dnia dzisiejszego istnieje spór o to, 

dlaczego Leon III był tak zdecydowanym przeciwnikiem malowideł sakralnych. Znane 

nam przekazy ówczesnych historyków nie były w stanie odpowiedzieć na to pytanie. 

Według Johna Meyendorffa na ikonklazm bizantyński wpływ miały trzy elementy:  

  

                                                                   
9 Mt 11, 25,27, por. Łk 10, 21. 
10 Myśliciele..., op., cit., s. 190-191.  
11 Ibidem. 
12 Łukaszuk T, Ikona w życiu, w wierze i w teologii Kościoła, Warszawa 2008, s. 50-51. 
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 Problem kultury religijnej. 

 Konfrontacja z islamem. 

 Dziedzictwo spirytualizmu helleńskiego. 

Według pierwszej koncepcji grecka ludność imperium, która była bardziej 

związana i obeznana z kulturą antycznej Grecji, była bardziej skłonna do oddawania 

czci ikonom. Natomiast mieszkańcy wschodnich rubieży imperium tacy jak Ormianie 

czy Syryjczycy, gdzie szerzył się monofizytyzm, byli w większym stopniu 

przeciwnikami świętych obrazów. Warto zaznaczyć, że obejmujący w 717 r. władzę, 

cesarz Leon III pochodził ze wschodnich terenów państwa.  

Druga teoria związana jest z narodzinami islamu, kiedy to wyznawcy nowej religii, 

Arabowie, znaleźli się zarówno w ideologicznej jak i militarnej konfrontacji 

z cesarstwem bizantyńskim. Podboje arabskie doprowadziły do utraty przez cesarstwo 

wschodnich prowincji takich jak: Egipt, Syria, Palestyna. Istniało również pewne 

ideologiczne zderzenie dwóch wielkich religii. Zarówno islam jak i chrześcijaństwo 

uważało się za najważniejszą, a co za tym idzie uniwersalną religię, na czele której 

z jednej strony stoi chrześcijański cesarz a z drugiej islamski kalif. Muzułmanie starali 

się wykazać wyższość swojej religii jako ostatnie i najważniejsze objawienie Boga. 

Bardzo często wyznawcy Allaha zarzucali wyznawcom Chrystusa to, że wierzą 

w Trójcę Świętą i oddają cześć obrazom. Ostatni pogląd wskazuje na to że, ikonoklaści 

swój początek łączyli z orygenizmem. Apologeci chrześcijańscy jako przeciwnicy 

kultu ikon krytykowali w swoich tekstach pogan, że oddają cześć wizerunkom swoich 

bożków. W odpowiedzi na zarzuty pierwszych chrześcijan neoplatońscy pisarze 

w swojej polemice przeciwko chrześcijanom umniejszali znaczenie bożków w po-

gańskiej religii greckiej poprzez stworzenie tak zwanej doktryny względnego 

znaczenia obrazu jako środka dostępu do jego boskiego prototypu, a nie jako miejsca 

zamieszkania samego bóstwa. Jako przykład może posłużyć tutaj Porfiriusz, który 

w swoich tekstach przeciwko chrześcijanom pisał:” Jeśli jacyś Hellenowie są na tyle 

lekkomyślni by wierzyć, że bogowie żyją wewnątrz posągów, to ich myśl jest i tak 

czystsza od myśli tych ( chrześcijan), którzy wierzą, że Bóstwo weszło w łono 

Dziewicy Maryi, stało się płodem, zostało zrodzone i owinięte w bieliznę, było pełnie 

krwi, błon, żółci a nawet wstrętniejszych rzeczy”
13

. 

Bardzo możliwe jest, co również potwierdzają ówcześni kronikarze, że celem 

wprowadzenia ikonoklazmu przez Leona III była konfiskata majątku mnichów. Jak 

powszechnie wiadomo, mnisi byli największymi zwolennikami kultu obrazów a ich 

monastery posiadały liczne bogactwa. Prawdopodobne jest również, że jak to zostało 

wspomniane wyżej, z racji pochodzenia Leona ze wschodnich prowincji państwa, 

wpływ na jego decyzję miały względy religijne
14

. 

                                                                   
13 Meyendorff J. Teologia...,op.cit., s.56-57. 
14 Gregory T.E., Historia..., op.cit., s.194. 
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Podczas soboru trullańskiego znaleziono teologiczne i historyczne uzasadnienie 

kultu ikon
15

. Ojcowie soboru uznali, że obraz Chrystusa utożsamiał wyznanie wiary. 

Sama ikona Zbawiciela miała wyrażać jego historyczne Wcielenie, zastępując tym 

samym symboliczną postać baranka. Świadczy o tym 82 kanon Soboru na Trullo:  

„ W pewnych kopiach czcigodnych obrazów Urekursos jest przedstawiony jako 

wskazujący na Baranka palcem. Przedstawienie to zostało przyjęte jako symbol 

łaski. Była to ukryta postać tego prawdziwego Baranka, który jest Chrystusem, 

naszym Bogiem, pokazana nam zgodnie z Prawem. Powitawszy w ten sposób te 

dawne postaci i cienie jako symbole prawdy przekazanej Kościołowi wolimy 

dziś łaskę i prawdy same jako wypełnienie tego prawa. A zatem aby ukazać 

oczom wszystkich, przynajmniej z pomocą malarstwa, to co jest doskonałe, 

rozporządzamy, że od tej pory Chrystus nasz Bóg, ma być przedstawiony w swej 

ludzkiej formie, a nie w formie dawnego Baranka”16. 

Cesarz Leon III w 726 r. rozkazał, aby wielka ikona Chrystusa została usunięta 

z Bramy Chalke w pałacu cesarskim. Poczynania imperatora nie spotkały się 

z akceptacją mieszkańców stolicy jak i zachodnich prowincji. W reakcji na to władca 

zwołał w 730 r. radę cesarską, która ogłosiła nielegalność kultu ikon i zarządziła ich 

konfiskatę. Ówczesny patriarcha Konstantynopola, Germanos I widząc rodzący się 

ikonoklazm, wzywał imperatora do zakończenia walki z ikonami tymi słowami: 

„W wiecznej pamięci życia w ciele naszego Pana, Jezusa Chrystusa, Jego męki, Jego 

zbawczej śmierci oraz odkupienia świata, które było ich skutkiem, otrzymaliśmy 

tradycję przedstawiania Go w Jego ludzkim kształcie – tj. w Jego widzialnej teofanii –  

zrozumiejąc, że w ten sposób wysławiamy upokorzenie Boga-Słowa” 
17

. 

Jako zdecydowany przeciwnik ikonoklazmu, Germanos I został jednak odwołany 

ze swojego stanowiska. Po złożeniu z urzędu Germanosa I, nowym patriarchą został 

mianowany Anastazy, będąc całkowicie podporządkowanym woli ikonoklastycznego 

imperatora, Leona III.  

4. Jan z Damaszku i jego sprzeciw wobec ikonoklazmu bizantyńskiego 

Przeciwko cesarskej polityce wystąpił Jan z Damaszku, który w swoich pismach 

potępił przeciwników świętych obrazów. Urodził się w 675 r. jako syn Sergiosa 

Mansura, który był ostatnim prefektem bizantyńskim we wschodnich prowincjach. Po 

podbojach arabskich całe wschodnie prowincje imperium dostały się w ręce arabskie. 

Tym samym pod panowaniem kalifa arabskiego, Jan, sprawował wysoki urząd 

poborcy podatkowego, logotety. Dzięki swojej funkcji mógł być reprezentantem 

ludności chrześcijańskiej wobec władzy kalifa. Bardzo szybko wycofał się jednak 

                                                                   
15 Synod trullański, który odbył się w 692 r. został zwołany przez cesarza Justyniana II. Miejscem obrad była 

stolica imperium bizantyńskiego, Konstantynopol. Zjazd biskupów był uzupełnieniem dwóch poprzednich 

soborów z 553 i 680 r. Synod ten po raz kolejny potwierdził wyraźnie różnicę pomiędzy Kościołem 
wschodnim a zachodnim. Por. Kumor B., Historia Kościoła t.1, Lublin 2003, s. 174. 
16 Meyendorff J, Teologia..., op.cit., s. 59.  
17 Ibidem. 
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z życia politycznego i wraz ze swoim przybranym bratem, Kosmasem Pieśniarzem, 

wstąpił do klasztoru św. Saby, gdzie piastował funkcję prezbitera. Korzystając ze 

spokoju mniszego życia poświęcił się działalności pisarskiej. Spod jego pióra wyszły 

między innymi trzy mowy apologetyczne „Przeciw tym, którzy potępiają święte 

obrazu”.Po jego śmierci w 749 r. został mu nadany przydomek „płynący złotem”. 

Pierwszą biografię wybitnego filozofa bizantyńskiego opracował w X wieku Jan 

patriarcha Jerozolimy pt: „Żywot Jana z Damaszku” 
18

. 

Jan w swoich dziełach w obronie obrazów porusza na samym początku kwestię 

niewidzialnego Boga. Jego zdaniem, skoro w poprzednich latach Bóg był bez kształtu 

i bez ciała, to nie można było go w żaden sposób przedstawiać. Ale skoro Bóg 

w postaci swojego syna, Jezusa Chrystusa, objawił się ludziom, to można już to, co 

widzialne w Bogu przedstawić na obrazach. Jego zdaniem kult ikony nie jest to 

czczenie materii, lecz Stwórcy materii, który przyjął życie w ciele i który poprzez tę 

materię dokonał zbawienia ludzkości
19

. Filozof uważał, że Drugie Przykazanie zostało 

dane Żydom, którzy mieli skłonność do bałwochwalstwa.  

W swoim dziele Jan podejmuje również próbę przedstawiania związku między 

obrazem a pierwowzorem:  

„Obraz jest z jednej strony podobny w charakterze do swojego prototypu, 

z drugiej zaś w pewien sposób się od niego różni; nie pod każdym bowiem 

względem obraz podobny jest do swojego pierwowzoru. Tak więc Syn jest 

żywym, naturalnym i dokładnie podobnym obrazem swego niewidzialnego 

Ojca, kryjącym w sobie całą pełnię Ojca, będąc z Nim pod każdym względem 

identycznym, różniąc się jedynie przyczyną istnienia. Naturalną bowiem Jego 

przyczyną jest Ojciec, a z tej przyczyny pochodzi Syn. Nie Ojciec bowiem 

pochodzi od Syna. Ale Syn ma początek w Ojcu. Pochodzi od Ojca, ale nie jest 

późniejszy od Niego, będąc tym samym czym jest Ojciec. Pochodzi od Ojca, ale 

nie jest późniejszy od Niego, będąc tym samym czym jest Ojciec, który Go 

zrodził. Są też w Bogu obrazy i modele tego, co ma się dopiero stać przez niego. 

Taka jest bowiem Jego przedwieczna i zawsze niezmienna wola. To co jest 

boskie pod każdym względem niezmienne nie ma w sobie zmienności, ani 

nawet cienia wywołanego tymi zmianami” 20. 

W powyższym cytacie widać odwoływanie się do tradycji Kościoła, do 

wcześniejszych soborów. Już w 325 w Nicei, biskupi przyjęli, że Jezus Chrystus jest 

współistotny Ojcu, że pochodzi z istoty Ojca
21

. Jan potwierdza fakt, że przyczyną 

istnienia Syna, jest Ojciec. Jezus Chrystus, dzięki swojemu Ojcu, mógł ukazać się 

ludziom a poprzez swoje objawienie na ziemi stał się widzialny dla wszystkich ludzi. 

                                                                   
18 Jurewicz O, Historia..., op. cit., s. 145. 
19 Vox Patrum, rok XIX, t.36-37 ( 1999), Jan Damasceński, De imaginibus, Mowa obronna przeciw tym, 

któzy odrzucają święte obrazy, tłum. M. Dylewska, Lublin 2000, s. 504-509.  
20 Ibidem. 
21 Więcej informacji na temat Soborów powszechnych w starożytności: Dokumenty Soborów Powszechnych 

t.1, tłum. A. Baron, H.Pietras, Kraków 2003.  
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A jako, że stał się widzialny, to w teologii Kościoła nie może być żadnych sprzeciwów 

aby móc przedstawiać go na malowidłach sakralnych jako część materii stworzonej 

przez Boga.  

W swoim tekście Jan zwraca się bezpośrednio do cesarza Leona III z zapytaniem, 

czy wszystkim rzeczom takim jak: ołtarze, krzyżyki, medaliony, święte drzewo krzyż, 

czcigodne wzgórze, naczynia liturgiczne a nawet atrament, którym było spisywane 

Pismo Święte, należy odmówić szacunku i czci? Podkreśla, że każdy z tych 

przedmiotów jest ową materią zawierającą w sobie cząstkę Boga. Materia ta ma być 

napełniona boską mocą i łaską. Jan prosi również władcę, aby nie pogardzał tym, co 

pochodzi od Boga
22

. Jego zdaniem, wierni na samym początku uświęcają się przez 

wzrok, więc obraz powinien być przypomnieniem czegoś. Podkreśla bardzo wyraźnie, 

że obrazy oraz wszystkie przedmioty związane z kultem nie są adorowane, ale są 

pamiątkami po dawnych cudownych wydarzeniach. Poprzez obrazy, przedmioty ma 

być uwielbiany Bóg, jako stwórca wszelkiej materii. Jan z Damaszku określa te 

przedmioty jako „ pamiątki Bożego działania”
23

. Jezusowi Chrystusowi, podobnie jak 

innym władcom należy się szacunek i cześć
24

.  

W swoim dziele Jan z Damaszku podkreśla, że wyróżnić można 6 rodzajów 

obrazów
25

: 

1) obraz naturalny, którym jest Syn Ojca, odsłaniający w samym Sobie osobę Ojca, 

2) ukryta w Bogu prawiedza, ponieważ dotyczy rzeczy, które mają stać się za 

przyczyną Stwórcy: plany Ojca są z góry ustalone i nie mają początku a to, co 

zamierzył Bóg staje się rzeczywiste w wyznaczonym przez Niego czasie; 

3) człowiek stworzony na podobieństwo Boga; 

4) pismo, dzięki któremu możemy osiągnąć niejasne wyobrażenie Boga i Aniołów: 

dzięki Słowu Bożemu, człowiek lepiej zrozumie rzeczywistość a także tęskni za 

światem, którego nie jest w stanie teraz oglądać; 

5) to, co zostało wcześniej określone i przewidziane, a co ma się dopiero wydarzyć; 

6) wszystkie rzeczy, które upamiętniają wydarzenia z przeszłości: upamiętnienie 

jakiegoś cudu lub niezwykłej dzielności- ku czci, chwale i wiecznej pamięci tych co 

odznaczyli się szczególną wielkością ducha i cnoty, za pomocą słowa Bożego, lub 

poprzez przedmioty materialne, takie jak obrazy.  

Bóg jako pierwszy miał był twórcą obrazu, albowiem na swoje podobieństwo 

stworzył nie tylko człowieka, ale również powołał do istnienia swojego Syna. 

Chrześcijanin zgodnie z Pismem Świętym ma prawo oddawać w ramach szacunku 

cześć zarówno miejscom, przez które Bóg dokonał naszego zbawienia, takich jak Góra 

Synaj, ale również Ewangelii i obrazom świętych, którzy mieli oglądać Boga w swoich 

                                                                   
22 Vox Patrum, rok XIX, t.36-37 ( 1999), Jan Damasceński, De imaginibus..., op., cit., s. 504-509.  
23 Ibidem. 
24 Vox Patrum, t. 53-54 (2009), Jan Damasceński, De imagnibus, III Mowa obronna przeciw tym, którzy 

odrzucają święte obrazy , tłum, M. Dylewska, Lublin 2009, s. 638-652. 
25 Ibidem. 
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wizjach 
26

. Oglądając obraz Jezusa, chrześcijanin oddaje cześć jego cielesnej postaci, 

ale również rozważa Jego boską naturę: „Podobnie patrząc na namalowane wizerunki 

widzimy obraz Jego cielesnej postaci, Jego cuda, Jego mękę a oddając cześć 

i szacunek, składając pokłon Jego postaci w ciele – zostajemy uświęceni. Oglądając 

Jego cielesną postać rozważamy także, w miarę możności, pojęcie Jego boskiej 

natury”
27

. Bardzo często w swoich pismach autor odwołuje się do tradycji Kościoła, 

nawiązując przy tym do wcześniejszych soborów, na których potępiane były różne 

herezje.  

5. Zakończenie 

Kult ikon od samego początku chrześcijaństwa budził emocje. Jedni widzieli w nich 

symbole pogaństwa, drudzy natomiast uważali je za formę uwielbienia, adoracji Boga. 

Krytykiem kultu świętych obrazów w czasach Konstantyna Wielkiego był historyk 

i teolog Euzebiusz z Cezarei. Uważał on bowiem, że żaden artysta nie jest w stanie za 

pomocą farb przedstawić piękno Zbawiciela. Powoływał się również na drugie 

przykazanie, w którym Bóg jego zdaniem zakazał czczenia obrazów. Obrońcą kultu 

ikon okazał się natomiast Jan z Damaszku, bizantyński filozof i teolog żyjący w VIII 

wieku. W swoich pismach podkreślał, że wierni poprzez obrazy oddają hołd Jezusowi. 

Uważał także, że Syn Boży poprzez swoje objawienie stał się widzialnym przejawem 

materii Stwórcy, która może być przedstawiana na obrazach. Jan bardzo często 

atakował w swoich dziełach cesarza Leona III. Polityce cesarza bizantyńskiego 

sprzeciwiali się także mnisi. Dzieje panowania Leona, jego polityka są nam dzisiaj 

znane m.in. dzięki „Kronice” napisanej przez mnicha Teofanesa, który przedstawia 

imperatora w bardzo niekorzystnym świetle. Zdecydowanym przeciwnikiem 

ikonoklazmu był również Teodor Studyta który tworzył na przełomie VIII i IX wieku. 

W niezwykły sposób opisywał on indywidualność Chrystusa. Po śmierci cesarza 

Leona III w 741 r. jego syn Konstantyn V kontynuował proces niszczenia ikon. W celu 

prawnego uzasadnienia ikonoklazmu, zwołał synod w pałacu Hiereia w 754 r. 

Pierwsza próba przywrócenia kultu obrazów, przypada na czasy panowania Ireny, 

która na zwołanym przez siebie Soborze Nicejskim II w 787 przywróciła kult ikon. 

Niestety nie trwało to długo, albowiem drugi ikonoklazm wybuchł podczas rządów 

Leona V ( 813-820) . Ostatecznie jednak po śmierci cesarza Teofila w 842 r. jego żona, 

cesarzowa Teodora, w 843 r. przywróciła kult ikon. Wydarzenie to jest po dzień 

dzisiejszy świętowane przez Kościół prawosławny w pierwszą niedzielę Wielkiego 

Postu jako „Triumf Ortodoksji”. 

  

                                                                   
26 Ibidem. 
27 Ibidem. 
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Argumenty przeciwników i zwolenników kultu obrazów w oparciu o teksty 

Euzebiusza z Cezarei oraz Jana z Damaszku 

Kult ikon nie cieszył się początkowo zbyt wielkim poparciem wśród wyznawców Chrystusa. Dopiero 

epoka Konstantyna Wielkiego i umocnienie chrześcijaństwa zapoczątkowało kult ikon na wielką skalę. 

Wielkim przeciwnikiem czczenia obrazów był Euzebiusz z Cezarei, który dał wyraz swojego oburzenia 
w liście do siostry cesarza Konstantyna Wielkiego. Cios ikonom zadał Leon III, imperator Bizancjum, 

poprzez wprowadzenie ikonoklazmu. Polityce cesarskiej sprzeciwiał się wybitny bizantyński teolog 

i filozof, Jan z Damaszku. Ostatecznie jednak w Kościele Wschodnim zwyciężyli zwolennicy kultu ikon. 

Słowa kluczowe: Euzebiusz z Cezarei, Jan z Damaszku, ikonoklazm, Leon III, istota 
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Performatywna funkcja języka w ujęciu 

J. Austina i J. Searle’a 

1. Wprowadzenie  

Tematem mojego artykułu będą zdania performatywne, które stanowią swoistego 

rodzaju ewenement jeżeli chodzi o to w jaki sposób za pomocą wyrażeń tworzy się 

wydarzenia, które mogą zaistnieć za pomocą języka. Jest to interesujący temat, 

zważywszy na to że w filozofii teoria performatywów pojawiła się stosunkowo późno, 

a duży wpływ na jej rozwój miał J. Austin, który w książce pt. „Jak działać słowami” 

poprzez podział aktów mowy pokazał, w jaki sposób tworzy się wyrażenia 

performatywne. Ze względów losowych swoich badań nad twórcza funkcją języka nie 

dokończył. Dopiero pełne i kompletne uzupełnienie teorii performatywów podał jego 

uczeń J. Searle. W pracy tej zostanie omówiona koncepcja wyrażeń performatywnych, 

które zostały zaproponowane przez brytyjskiego i amerykańskiego filozofa
2
.  

2. Teoria performatywów w ujęciu J. Austina  

Moje wstępne dociekania rozpocznę od zaprezentowania definicji aktu mowy i jego 

podstawowej struktury. Akt mowy od łac. słowa actus – czyn – jest to wypowiedź, 

zdanie które kieruje nadawca do odbiorcy, aby przekazać komunikat za pomocą 

systemu znaków językowych. Akt mowy dzieli się na dwie fazy – pierwsza mówienie 

(odnosi się ona do nadawcy komunikatu), druga zrozumienie (jest ona uzależniona od 

odbiorcy i akt mowy w pełni urzeczywistnia się gdy komunikat zostanie we właściwy 

sposób przyjęty). Badaniami nad aktami mowy zajął się brytyjski filozof J. Austin, 

który zauważył, że powyższy podział nie oddaje we właściwy sposób istoty tego 

zagadnienia. Brytyjski filozof w swojej pracy „Jak działać słowami”, ogół wypowiedzi 

dzieli na dwie przeciwstawne kategorie. Pierwszą stanowią wypowiedzi konstatujące, 

które „opisują” pierwotnie daną, obiektywną rzeczywistość, stwierdzając poprzez 

wyrażenia to, co zaistniałe – odnoszą się poprzez to do kategorii faktu
3
. Zdania te 

mogą być prawdziwe lub fałszywe, a ich weryfikację stanowi „przedmiot”, do którego 

się odnoszą. Druga kategoria to wypowiedzi performatywne, które nie opisują niczego, 

co byłoby dane, nie odnoszą się do niczego, co byłoby obecne uprzednio względem 

nich. O zdaniach konstatujących Austin mówi niewiele, ponieważ jego teoria dotyczy 

zdań performatywnych, a o zdaniach pierwszego typu dużo mówiło się w różnego 

                                                                   
1 Piotrekbanach88@gmail.com, Instytut Filozofii, Wydział Socjologiczno – Historyczny, Uniwersytet 

Rzeszowski  
2 Levinson. S., Pragmatyka, przeł. T. Ciesierski, K. Stachowicz, Państwowe Wydawnictwo Naukowe, 
Warszawa 2010, s. 263 
3 Austin J., Jak działać słowami, [w:] Austin J., Mówienie i poznawanie – Rozprawy i wykłady filozoficzne, 

przeł. B. Chwedeńczuk, Państwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1993, s. 550 
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rodzaju koncepcjach logiczno - filozoficznych. Brytyjski filozof poprzez ten podział 

wykazuje, że wypowiedzi mogą mieć różne funkcje i że niekoniecznie – jak chcieli to 

„gramatycy” muszą zajmować się opisywaniem danego stanu rzeczy. Krytykę ową 

formułuje w następujący sposób: „Zbyt długo filozofowie zakładali, że zdaniem 

»twierdzenia« może być jedynie »opisywanie« jakiegoś stanu rzeczy lub »stwierdzanie 

jakiegoś faktu«, co musi ono czynić prawdziwie lub fałszywie. Gramatycy wprawdzie 

wykazywali regularnie, że nie wszystkie „zdania” są twierdzeniami (są używane do 

wypowiadania twierdzeń): tradycyjnie, poza twierdzeniami (gramatyków) istnieją 

również pytania i wykrzyknienia, oraz zdania wyrażające rozkazy, życzenia 

i przyzwolenia. A filozofowie bez wątpienia nie zamierzali temu przeczyć, mimo 

swobodnego użycia terminu zdanie w sensie twierdzenie. Niewątpliwie też zarówno 

gramatycy jak filozofowie uświadamiają sobie, że wcale nie jest łatwo – za pomocą 

kilku nudnych oznak gramatycznych, takich jak szyk słów, tryb i podobne – odróżnić 

nawet pytania, rozkazy i tak dalej, od twierdzeń. Nie było chyba jednak w zwyczaju 

rozwodzić się nad trudnościami, jakie ten fakt wyraźnie wywołuje”
4
. Austin uważa, że 

późniejsze rozwiązania „gramatyków” są nie do końca słuszne – a podział na 

twierdzenia i pseudo-twierdzenia tego problemu nie rozwiązują. Dlatego też proponuje 

aby „ogół wypowiedzi” podzielić na wypowiedzi konstatujące i perfomatywne. Zanim 

przejdziemy do wypowiedzi performatywnych należy uzupełnić teorię aktu mowy, 

ponieważ tylko dzięki temu owe wyrażenia mogą zostać w pełni zrozumiałe. Wyróżnić 

należy trzy potencjalne aspekty aktów mowy:  

1. Aspekt lokucyjny – tworzenie i artykułowanie wypowiedzi – Austin mówi 

o nich tak: „Czynność lokucyjna jest równoważna z wypowiadaniem zdania z pewnym 

sensem i odniesieniem, co z kolei jest z grubsza równoważne znaczeniu w tradycyjnym 

sensie”  

2. Aspekt illokucyjny – intencjonalność wypowiedzi – jest on obecny w obiet-

nicach, ostrzeżeniach prośbach – Austin tłumaczy ten aspekt w następujący sposób: 

„…wygłaszamy zdania, które mają pewną konwencjonalną moc” 

3. Aspekt perlokucyjny – (dodatkowe działanie na odbiorcę) – obecny wtedy, 

gdy wypowiedź wywołuje u odbiorcy jakiś efekt. Może to być reakcja emocjonalna lub 

wykonanie jakiejś czynności. Austin mówi o nich tak: „To, co powodujemy lub 

osiągamy dzięki mówieniu czegoś, takie rzeczy jak przekonywanie, perswadowanie, 

powstrzymywanie, a nawet powiedzmy zaskakiwanie lub wprowadzanie w błąd”
5
.  

Jak można zauważyć, owe aspekty mowy bezpośrednio odnoszą się do 

wywoływania określonej czynności, działań, dlatego też nie mogą być tylko 

i wyłącznie opisem danego faktu. Austin omawiając trzy aspekty aktów mowy odnosi 

je do wykonywania danej czynności i zauważyć należy, że będą one odnosić się do 

czegoś nowego – nie do zdań konstatujących, ale do tych, które w swojej istocie będą 

miały moc sprawczą, będą to wypowiedzi performatywne (od ang. perform – 

wykonywać, zrobić, spełniać). Aspekt twórczy jest najważniejszy w wypowiedziach 
                                                                   
4 Tamże., s. 550 - 551 
5 Tamże., s. 654 – 655 
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performatywnych, drugi aspekt równie ważny to ten, gdzie owym zdaniom, 

wypowiedziom nie będziemy mogli przyznawać kategorii prawdy bądź fałszu. 

Performatywy mogą być jedynie wykonane we właściwy bądź niewłaściwy sposób, 

a kategorią, która im przysługuje, jest słuszność bądź niesłuszność, co implikuje, że 

performatyw przebiegać może w sposób fortunny, bądź niefortunny
6
. Aby wyrażenie 

performatywne przebiegało we właściwy sposób, Austin podaje sześć warunków 

koniecznych, które muszą zostać spełnione:  

A.1 Musi istnieć uznana procedura konwencjonalna posiadająca pewien 

konwencjonalny skutek; procedura ta musi obejmować wypowiadanie pewnych słów 

przez pewne osoby w pewnych okolicznościach przy czym: 

A.2 Poszczególne osoby i okoliczności w danym przypadku muszą być 

odpowiednie dla powołania konkretnej procedury jaka została powołana  

B.1 Wszyscy uczestnicy muszą przeprowadzić daną procedurę zarówno poprawnie, 

B.2 Jak też w zupełności. 

Г.1 Kiedy – co zdarza się często – dana procedura jest przeznaczona do użytku dla 

osób mających pewne myśli i uczucia lub do wszczynania jako następstwa pewnego 

postępowania jakiegoś uczestnika, wtedy osoba uczestnicząca, a więc powołująca daną 

procedurę, musi faktycznie mieć owe myśli i żywić te uczucia, a intencją uczestników 

musi być postępowanie w dany sposób a ponadto:  

Г.2 Rzeczywiście muszą w następstwie postępować w ten sposób
7
. 

Austin twierdzi, że jeżeli nie zachowujemy jednej z tych reguł, wówczas 

wypowiedź performatywna będzie nieudana. Istnieją oczywiście ważne różnice tego 

stanu rzeczy, a zależeć to będzie od tego, jaka wyżej wymieniona czynność została źle 

przeprowadzona lub pominięta. Przede wszystkim duża różnica zachodzi pomiędzy 

czterema regułami A i B, a przeciwstawionymi im dwoma regułami Г. Gdy 

wykraczamy przeciw regułom z grupy A lub B – to znaczy, że źle używamy formuły, 

lub nie jesteśmy w stanie wykonać czynności ze względu na okoliczności – ktoś może 

być np. już ożeniony, albo może być tak, że osoba nieodpowiednia przeprowadza 

ceremonię zaślubin. Wówczas dana czynność, w tym przypadku ślub, nie zaistniała, 

ponieważ procedura była niepoprawnie przeprowadzona
8
. W przypadkach Г jest 

inaczej – czynność została spełniona, jednak dochodzi wówczas do nadużycia. „Gdy 

mówię, że obiecuję, a nie mam zamiaru dotrzymania tego co obiecałem […]”
9
. 

Zarówno w jednym i w drugim przypadku dochodzi do niefortunności. Po dokonaniu 

takich obserwacji Austin stwierdza, że zdania performatywne dzięki temu, że 

koegzystują w określonych konwencjach, stają się łącznikiem między zdaniami, 

a społecznie przyjętymi wzorami postępowania. Można by rzec, że są to pewnego 

rodzaju rytuały. Performatyw zawsze odnosi się do czynności – „coś robi” i nie 

ogranicza się do opisywaniu stanów rzeczy. Według Levinsona Austin poprzez tak 

                                                                   
6 Levinson. S…, dz.cyt. s. 266 
7 Austin. J…, dz.cyt., s. 563 - 564 
8 Tamże. 
9 Tamże., s. 565 
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ujętą teorię aktów mowy prowadzi pewnego rodzaju grę, mówi bowiem: 

„Sformułowania omawianych twierdzeń daje mu do ręki narzędzie, którym 

systematycznie rozbija teorię języka. Należy ostrzec czytelników „Jak działać 

słowami”, że w zawartym tam wywodzie zachodzi wewnętrzna ewolucja, która 

w rezultacie prowadzi do odrzucenia początkowych założeń. To, co na początku jest 

teorią wypowiedzi szczególnych i wyjątkowych – performatywów – z czasem 

przekształca się w ogólną teorię obejmującą wszystkie rodzaje wypowiedzi. 

W rezultacie mamy do czynienia z dwiema ważnymi ewoluującymi w czasie 

definicjami lub koncepcjami: po pierwsze, następuje odejście od poglądu, że 

performatywy są szczególną klasą zdań o charakterystycznych właściwościach 

syntaktycznych i pragmatycznych, w stronę ujęcia zgodnie z którym istnieje ogólna 

klasa wypowiedzi performatywnych obejmująca zarówno performatywy jawne 

(wyraźne), czyli dotychczas omawianą klasę, jak i performatywy ukryte (domyślne), 

które z kolei obejmują wiele różnych pozostałych rodzajów wypowiedzi, o ile nie 

wszystkie z nich.”
10

 Austin zdanie i wypowiedź performatywną traktuje w sposób 

synonimiczny, co według Levinsona jest oczywiście błędem, ponieważ o ile można 

stosować tego typu zamiennik w performatywach jawnych, o tyle w przypadku 

performatywów ukrytych wypowiedź performatywna nie musi koniecznie 

urzeczywistniać się poprzez zdania. Wracając do podziału na zdania 

konstatujące/performatywne należy stwierdzić, że teoria aktów mowy u Austina 

ogranicza się w dużej mierze do teorii aktów illokucyjnych, gdzie performatywy 

i konstatywy stanowią poszczególne podklasy. Jeżeli chcemy zachować ten podział, 

gdzie konstatywy będą oceniane pod względem warunków prawdziwościowych, 

performatywy zaś w kategoriach pomyślności, to należy określić różnicę pomiędzy 

tymi dwoma typami wypowiedzi i traktować je jako niezależne od siebie. Austin 

performatywy opisuje w kategoriach lingwistycznych. Podając przykłady modelowe 

takie jak – „Przepraszam”, „Daję słowo”, „Protestuję” itd., wskazuje na niżej 

przytoczone właściwości: 

1. Są wyrażone w pierwszej osobie czasu teraźniejszego, 

2. W stronie czynnej,  

3. W trybie oznajmującym.
11

 

 

Tego typu wyrażenia nie powinny raczej dziwić, ponieważ dzięki temu, mówiący 

deklaruje, że ma wykonać daną czynność, a więc będzie to wypowiedź performatywna. 

Aby to lepiej zilustrować, można przytoczyć trzy zdania:  

1. Daję słowo, że nie ukradłem pieniędzy. 

2. Dałem słowo, że nie ukradłem pieniędzy. 

3. On dał tobie słowo, że nie ukradł pieniędzy. 

 
                                                                   
10 Levinson. S…, dz.cyt. s. 268 
11 Austin. J…, dz.cyt., s. 555 - 556 
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Tylko pierwsze zdanie jest wypowiedzią performatywną. Użycie czasu przeszłego 

w zdaniu drugim określa to, że wypowiedź taka jest sprawozdaniem. Użycie zaś, 

trzeciej osoby w liczbie pojedynczej sugeruje, że mamy tu do czynienia z przypom-

nieniem. Poprzez podanie takich różnic Austin broni owego dychotomicznego 

podziału na zdania/wypowiedzi konstatujące i zdania/wypowiedzi performatywne.  

3. Koncepcja aktów illokucyjnych w rozważaniach J. Searle’a 

Koncepcję Austina dotyczącą aktów mowy uzupełnia jego uczeń J. Searle, który 

w swojej teorii skupia się generalnie na tym, czym w ogóle jest tworzenie wyrażeń 

i jaka jest naczelna funkcja języka. Według niego potrzebne są konieczne 

i wystarczające warunki wykonywania określonych czynności mowy, co implikuje 

warunki semantyczne reguł użycia środków językowych znamionujących dane 

wypowiedzi jako czynności mowy owych rodzajów. Swój wywód rozpoczyna od 

wykazania wyrażeń i rodzajów czynności mowy. Podaje cztery proste zdania, które 

mogą występować w stosownych okolicznościach: 

1. Piotrek pali nałogowo. 

2. Czy Piotrek pali nałogowo?  

3. Piotrku pal nałogowo! 

4. Niechby Piotrek palił nałogowo
12

. 

 

Omawiając te zdania Searle zaznacza, że każde z nich jest utworzone ze słów 

danego języka i że osoba mówiąca wypowiada je w szczególny/kontekstowy sposób. 

Pierwsze zdanie jest twierdzeniem, drugie pytaniem, trzecie rozkazem, natomiast 

czwarte życzeniem bądź pragnieniem. Searle ten stan wyjaśnia w następujący sposób: 

„Wypowiadając każde z tych zdań mówiący odnosi się lub wymienia lub oznacza 

pewien przedmiot – Piotra i orzeka wyrażenie «pali nałogowo» (lub jedną z jego 

fleksyjnych pochodnych) o przedmiocie, do którego się odnosi. Powiemy, że 

wypowiadając wszystkie cztery zdania odnosimy się do tego samego i orzekamy to 

samo, choć w każdym przypadku to samo odniesienie i orzekanie występuje jako część 

całej czynności, która różni się od każdej z pozostałych. Odkrywamy więc pojęcia 

odnoszenia się i orzekania od pojęć takich całkowitych czynności mowy jak 

stwierdzanie, zapytywanie, rozkazywanie itd., a uzasadnienie tego oddzielenia mieści 

się w fakcie, że samo odniesienie i orzekanie może występować, gdy wykonuje się 

różne całkowite czynności mowy”
13

. Idąc tropem swojego mistrza, całkowite 

czynności mowy nazywa „czynnościami illokucyjnymi” i podaje niektóre czasowniki, 

które odnoszą się do owych czynności – stwierdzać, opisywać, twierdzić, ostrzegać, 

zauważać, komentować, zalecać rozkazywać, prosić, krytykować usprawiedliwiać, 

ganić aprobować itd. Austin mówi, że w języku angielskim jest tysiąc słów, które 

                                                                   
12 Searle J., Czynności mowy – Rozważania z filozofii języka, przeł. B. Chwedeńczuk, Instytut Wydawniczy 

PAX, Warszawa 1987, s. 35 - 36 
13 Tamże., s. 36 
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odnoszą się do czynności illokucyjnych. Poprzez to rozróżnienie Searle pokazuje, że 

z owych czterech zdań wypowiadający wykonuje trzy rożne rodzaje czynności:  

1. Wypowiadanie słów (morfemów, zdań) – wykonywanie czynności 

wypowiadania 

2. Odnoszenie się i orzekanie – wykonywanie czynności zdaniowych 

3. Stwierdzanie, zapytywanie, rozkazywanie, obiecywanie itd. – wykonywanie 

czynności illokucyjnych 
14

 

 

Searle dokonuje takiego podziału, aby wyodrębnić wyrażenia występujące 

w języku, dlatego że, jak można zauważyć na powyższych przykładach, kryteria 

identyczności w poszczególnych wyrażeniach są odmienne. Można bowiem 

wykonywać czynności wypowiadania nie wykonując w ogóle czynności zdaniowej lub 

illokucyjnej. Searle rozwija więc, w jaki sposób określa się akt illokucyjny. Akt 

illokucyjny jest pełnym aktem mowy, którego składową czynnością jest wyrażanie 

sądu. Konstytuuje się on poprzez dołączenie do czynności wyrażania sądu intencji 

i osiągnięcia celu illokucyjnego (elementarny akt illokucyjny jest celowy intencyjnie). 

Celem takiej czynności wyrażania sądu jest ustanowienie stosunku przystosowania 

między tym sądem, a reprezentowanym przezeń stanem rzeczy w świecie fizykalnym. 

Po podaniu celu czynności illokucyjnej określa stosunki przystosowania sądu do stanu 

rzeczy w świecie fizykalnym:  

1. Sąd przystosowuje się do stanu rzeczy: stan rzeczy faktycznie lub 

domniemanie istniejący w świecie jest obiektem, na który nakierowuje się, 

czy też do którego dobiera się sąd (mający ten stan rzeczy reprezentować),  

2. Stan rzeczy przystosowuje się do sądu: sąd reprezentujący faktycznie lub 

domniemanie nieistniejący w świecie stan rzeczy jest obiektem, do którego 

ów stan rzeczy ma się dopasować przez faktyczne zaistnienie,  

3. Sąd i stan rzeczy wzajemnie się do siebie przystosowują: stan rzeczy 

reprezentowany przez sąd urzeczywistnia się w trakcie wyrażania tego sądu, 

4. Brak przystosowania sądu i stanu rzeczy.
15

 

 

W związku z powyższymi typami stosunków przystosowania Searle wymienia pięć 

celów illokucyjnych: 

1. Cel intencjonalności asercji – polega na ustanowieniu stosunku pierwszego 

2. Cel intencjonalności zobowiązania – polega na ustanowieniu stosunku 

drugiego, z dodatkowym warunkiem, iż wyrażający sąd jest osobą, która 

ma wskutek tak ustanowionego stosunku urzeczywistnić stan rzeczy 

w świecie;  

                                                                   
14 Searle J., Exspression and Meaning, Cambridge 1979., s. 121 
15 Searle, J.,Ontologia społeczna. Niektóre podstawowe zasady, przeł. L. Rasiński, [w:] Język, dyskurs, 

społeczeństwo, Państwowe Wydawnictwo Naukowe, s.210 – 217 
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3. Cel intencjonalności dyrektywy – polega na ustanowieniu stosunku drugiego 

z dodatkowym warunkiem, iż słuchacz osoby wyrażającej sąd ma wskutek 

tak ustanowionego stosunku, urzeczywistnić stan rzeczy w świecie; 

4. Cel intencjonalności deklaracji polega na ustanowieniu stosunku trzeciego; 

5. Cel intencjonalności ekspresji zachodzi gdy zostanie ustanowiony stosunek 

czwarty.
16

 

 

W zależności od rodzaju celu illokucyjnego wyróżnia się pięć typów elementarnych 

aktów intencjonalnych wynikających z twórczego charakteru języka:  

1. Asercje – np. stwierdzanie, negowanie, zeznawanie, zgadywanie, 

wspominanie;  

2. Zobowiązywania – obiecywanie, grożenie, przyrzekanie, poręczenie, 

przysięganie; 

3. Dyrektywy – rozkazywanie, zakazywanie, proszenie, zapatrywanie;  

4. Deklaracje – nazywanie, definiowanie, nominowanie;  

5. Ekspresje – przepraszanie, gratulowanie, dziękowanie. 

 

Akty asercji, zobowiązania, dyrektywy i deklaracji są czynnościami twórczymi, 

których celami bezpośrednimi są odpowiednie cele illokucyjne. Stany rzeczy, które 

zaistniały w świecie fizykalnym bezpośrednio po zakończeniu wykonywania aktu 

perfomatywnego są tożsame z realizacją celów illokucyjnych. Poprzez odpowiednie 

ustosunkowania sądów wyrażanych w tych czynnościach oraz stanów rzeczy przez te 

sądy reprezentowanych są to więc stany rzeczy postaci, „że stwierdzono to a to”, „że 

zobowiązano się do czegoś”, że „wydano dyrektywę dotyczącą tego a tego”, „że 

zadeklarowano to a to”. Wymieniając poszczególne cele illokucyjne należy zauważyć, 

że we przypadku aktu ekspresji, który jest czynnością twórczą, obserwujemy inny cel 

finalny niż w wyżej wymienionych aktach. W akcie ekspresji prezentuje się 

słuchaczowi postawę psychiczną mówcy, który nie jest tożsamy z celem/aktem 

illokucyjnym. Cel illokucyjny ekspresji nie jest żadnym celem – jest tylko pewnym 

parametrem służącym wyodrębnieniu aktów ekspresji. Poprzez porównanie możemy 

wykazać, jakie są cele finalne poszczególnych aktów illokucyjnych. Celem końcowym 

aktu asercji jest reprezentowanie stanu rzeczy w postaci prawdziwego, sądu, który ma 

swoją reprezentację w świecie fizycznym. Gdy sąd wyrażony w asercji jest prawdziwy, 

to cel finalny tej czynności jest tożsamy z jej celem bezpośrednim. Gdy ów sąd jest 

fałszywy, cel finalny jako niespełniony jest różny od zrealizowanego celu 

bezpośredniego. Celem finalnym aktów illokucyjnych zobowiązania oraz dyrektywy, 

różnym od ich celów bezpośrednich, jest utworzenie nowego stanu rzeczy, wskutek 

oddziaływania tych aktów odpowiednio przez działanie mówcy – realizacja tego, do 

czego się zobowiązał oraz wykonanie tego, czego dotyczy dyrektywa.  

                                                                   
16 Levinson. S…, dz.cyt. s. 278 
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Elementarny akt illokucyjny jest spełniony, gdy jego cel finalny jest zrealizowany. 

Zatem należy powiedzieć iż: 

1. Wykonany akt asercji jest spełniony, gdy wyrażony w nim sąd jest 

prawdziwy; 

2. Wykonany akt zobowiązania jest spełniony, gdy zobowiązanie zostało 

przez mówcę dotrzymane; 

3. Wykonany akt dyrektywy jest spełniony, gdy dyrektywa została przez 

słuchacza wypełniona; 

4. Akty deklaracji i ekspresji są spełnione dokładnie wtedy, gdy są wykonane.  

4. Zakończenie 

J. Austin i J. Searle bardzo dokładnie pod względem językowym opracowali 

koncepcję aktów mowy. Jak można zauważyć, Austin dokonał wnikliwej analizy 

twórczej funkcji języka i pokazał, na jakiej zasadzie i w jaki sposób tworzy się 

wypowiedzi performatywne. Searle ograniczył się do uzupełnienia ważnych luk 

w koncepcji swojego mistrza, rozwijając koncepcję aktów illokucyjnych. Z punktu 

widzenia filozofii języka ów temat jest bardzo dobrze opracowany, jednak wydaje się 

że patrząc na niego w nieco głębszy sposób – epistemiczno-ontyczny – można mieć 

wrażenie, że pewne dziedziny filozoficzne mogłyby mieć o performatywach bardzo 

dużo do powiedzenia.  
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Koncepcja multiwszechświata  

– nauka czy spekulacja metafizyczna? 

1. Wstęp 

Historia nauki pokazuje, że spekulatywne teoretyzowanie zawsze było elementem 

nauki, jednak wcześniej, pod nadzorem metodologii naukowej, spekulacje bądź to 

stawały się elementem uznanej nauki, bądź rugowane były poza jej obręb i popadały 

w całkowite zapomnienie. Gdy w fizyce współczesnej zaczęto odchodzić od tradycyjnej
2
 

metodologii nauk empirycznych – spekulacje teoretyczne pozbawione powiązania 

z tym, co dzieje się w otaczającym świecie doprowadziły do krańcowo śmiałych czy 

wręcz niewiarygodnych idei. Przykładem jest teza głosząca, że istnieją odmienne od 

naszego Wszechświata, funkcjonujące „równolegle” inne wszechświaty. W wyniku 

rozwoju tej idei powstała koncepcja multiwszechświata postulująca istnienie 

nieskończonej liczby wszechświatów w całym nieskończonym Universum.  

2. Typologia multiwszechświatów 

Gorącym zwolennikiem koncepcji multiwszechświata jest Max Tegmark, który 

podaje całą typologię różnych, „równoległych wszechświatów”.
3
  

2.1. Multiwszechświat poziomu I 

Według Tegmarka pojęcie multiwszechświata poziomu I jest oparte na dobrze 

potwierdzonych teoriach – teorii względności i mechanice kwantowej oraz teorii 

inflacji. Koncepcja inflacji, będąca rozszerzeniem teorii Wielkiego Wybuchu, daje 

odpowiedź na pojawiające się w niej zagadki na przykład, dlaczego Wszechświat jest 

taki ogromny i tak jednorodny. Zgodnie ze scenariuszem zaproponowanym przez 

Alana Gutha w 1981 roku Wszechświat w swoim początku przeżył fazę gwałtownego 

rozszerzenia w ciągu bardzo krótkiego odcinka czasu (około 10
-30

 s). Pomimo 

krótkiego okresu fazy inflacyjnej wczesny Wszechświat zwiększył swe rozmiary 

o ogromny czynnik rzędu 10
40

. Gwałtowne rozdęcie przestrzeni na wczesnych etapach 

ewolucji, które zakłada teoria inflacji wyjaśnia za jednym zamachem wiele 

obserwowalnych własności Wszechświata i prowadzi do postulowania istnienia 

multiwszechświata poziomu I. 

                                                                   
1 filjam@ug.edu.pl; Zakład Logiki, Filozofii Nauki i Epistemologii; Instytut Filozofii, Socjologii 

i Dziennikarstwa; Wydział Nauk Społecznych; Uniwersytet Gdański; www.ug.egu.pl 
2 Używając terminu tradycyjna w odniesieniu do metodologii mam na myśli wyraźnie formułowane zalecenie 

konfrontowania rozważań teoretycznych z danymi empirycznymi, będące warunkiem uznania teorii za 
naukową 
3 Tegmark M., Nasz matematyczny wszechświat. W poszukiwaniu prawdziwej natury rzeczywistości, przeł. 

Bieniok B., Łokas E. L., Wyd. Prószyński i S-ka, Warszawa 2015 



 

 

Koncepcja multiwszechświata – nauka czy spekulacja metafizyczna? 

 

95 

Teoria inflacji jest podparta najnowszymi wynikami obserwacji, które wskazują, że 

przestrzeń nas otaczająca jest „płaska” – to znaczy, że przestrzeń jest zakrzywiona 

jedynie lokalnie. „Płaskość” przestrzeni przemawia zdecydowanie za modelem 

Wszechświata nieskończonego, nakładając na pozostałe modele silne ograniczenia. 

Jednocześnie najnowsze obserwacje trójwymiarowego rozkładu galaktyk świadczą, że 

w dużych skalach struktura materii jest jednorodna. Konsekwencją tych ustaleń jest 

przekonanie kosmologów, że muszą istnieć obszary przestrzeni, które znajdują się zbyt 

daleko, byśmy mogli je w ogóle dostrzec.  

Przypomnijmy, że zgodnie ze współczesną kosmologią obserwować możemy tylko 

to, co znajduje się nie dalej niż odległość przebyta przez światło w przeciągu 14 mld 

lat, które upłynęły od Wielkiego Wybuchu. Obserwowalny Wszechświat nazywamy 

objętością Hubble’a. Dalej, zgodnie ze współczesną wiedzą, rozciąga się nieskończona 

domena kosmosu wypełnionego jednorodnie materią, gdzie znajdują się niedostępne 

nam obszary – inne objętości Hubble’a. To one są dla nas wszechświatami 

„równoległymi”. Każdy z równoległych wszechświatów poziomu I jest w zasadzie taki 

sam, a wszelkie różnice biorą się jedynie z odmiennego początkowego rozkładu 

materii. Obserwatorzy żyjący w różnych wszechświatach równoległych poziomu I 

doświadczają tych samych praw fizyki co my, lecz w odmiennych warunkach 

początkowych. Jako ciekawostkę odnotujmy, że Tegmark szacuje, iż w odległości ok. 

    
   
  powinna istnieć cała objętość Hubble’a tożsama z naszą co oznacza, że 

w takiej odległości powinien istnieć nasz sobowtór (sic!).
4
 

2.2. Multiwszechświat poziomu II 

Wyobraźmy sobie nieskończony zbiór wszechświatów poziomu I, w tym również 

o innych wymiarach i odmiennych wartościach stałych fizycznych. Taki multiwszech-

świat przewidywany jest przez teorię chaotycznej, wiecznej inflacji, która jest 

rozszerzeniem koncepcji inflacji. Jeśli dany obszar przestrzeni ulega inflacji, to na 

skutek kwantowych fluktuacji pojawiają się w nim malutkie podobszary, które także 

jej ulegają. Ten proces może być kontynuowany w nieskończoność – w rozszerza-

jących się obszarach tworzą się dalsze podobszary, które także ulegają inflacji itd., ad 

infinitum. Proces ten nie ma końca i dlatego został nazwany wieczną inflacją. 

Przestrzeń jako całość ekspanduje gwałtownie i jest to proces nieustający, ale 

niektóre obszary przestają się rozszerzać, tworząc wyodrębnione „bąble”, które 

rozszerzają się już w stosunkowo „wolnym” tempie. Nasz Wszechświat wraz 

z przylegającymi do niego obszarami przestrzeni jest właśnie takim bąblem 

zanurzonym w jeszcze większej, choć prawie pustej przestrzeni. Powstaje 

nieskończenie wiele takich bąbli, z których każdy daje początek multiwszechświatowi 

poziomu I – o nieskończonych rozmiarach i wypełnionemu materią powstałą z energii 

pola (pole kwantowe zwane inflatonem) napędzającego inflację. Takie bąble są 

hipernieskoń-czenie oddalone od naszego muliwszechświata, co oznacza, że nie 

                                                                   
4 Tamże, s. 195  
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dotarlibyśmy do nich, choćbyśmy podróżowali nieskończenie długo z prędkością 

światła. Wynika to z tego, że przestrzeń pomiędzy naszym bąblem a sąsiednimi 

bąblami rozszerza się szybciej (nawet z prędkością przewyższającą prędkość światła) 

niż możemy się poruszać.  

Choć inne wszechświaty równoległe poziomu II nie oddziałują z naszym, 

kosmolodzy wnioskują o ich istnieniu w sposób pośredni, jako że postulat ich istnienia 

pozwala wyjaśnić zagadkowe koincydencje występujące w naszym Wszechświecie. 

Stwierdzamy, że w naszym Wszechświecie wszystkie jego własności okazują się 

precyzyjnie dostrojone „do” naszego istnienia. Jakakolwiek zmiana wartości 

podstawowych parametrów fizycznych naszego Wszechświata (masy protonu, siły 

elektromagnetycznej, oddziaływania słabego jądrowego, stałej kosmologicznej), 

doprowadziłaby do powstania jakościowo innych wszechświatów, w których najpraw-

dopodobniej nas by nie było. To sugeruje, że precyzyjne dostrojenie nie musi być 

dziełem Boga albo przypadku, ale wynika z istnienia wielu wszechświatów 

równoległych o odmiennych wartościach stałych fizycznych. 

2.3. Multiwszechświat poziomu III 

Wszechświaty równoległe poziomu III ujrzały światło dzienne jako narzędzie 

pozwalające tłumaczyć niektóre z wyników/paradoksów mechaniki kwantowej. Ich 

istnienie wynika ze słynnej kontrowersyjnej interpretacji mechaniki kwantowej, która 

utrzymuje, że losowe procesy kwantowe powodują rozszczepianie świata na wiele jego 

kopii, po jednej na każdy możliwy wynik.  

Na początku XX wieku mechanika kwantowa zrewolucjonizowała fizykę. Opisuje 

ona stan Wszechświata nie w kategoriach klasycznych, jak położenia i prędkości 

cząstek, lecz w kategoriach obiektów matematycznych zwanych funkcjami falowymi. 

Problem polega na powiązaniu funkcji falowej z tym, co obserwujemy. Wiele 

poprawnych formalnie funkcji falowych odpowiada sytuacjom sprzecznym z naszą 

intuicją, np. kot (Schrödingera) w wyniku tzw. superpozycji stanów jest jednocześnie 

żywy i martwy. Wyjściem z sytuacji była koncepcja głosząca, że gdy tylko ktokolwiek 

dokonuje obserwacji, funkcja falowa „kolapsuje” do określonego klasycznego wyniku. 

Z wielu powodów było to dla niektórych fizyków rozwiązanie niezadowalające, gdyż 

nieznany był mechanizm kolapsu. 

Okazało się jednakże, iż postulat kolapsu funkcji falowej nie jest wcale konieczny
5
, 

jeżeli przyjmie się założenie, że każdy klasycznie określony stan świata – podczas 

obserwacji danego zjawiska – rozszczepia się na wiele takich stanów. Taka 

superpozycja klasycznych światów to właśnie multiwszechświat poziomu III. 

Obserwatorzy subiektywnie odbierają owo rozszczepienie jako element 

przypadkowości. Wszechświaty równoległe poziomu III ujawniają się w takich 

zjawiskach, jak np. interferencja bądź w obliczeniach kwantowych.  

                                                                   
5 Wykazał to w 1957 Hugh Everett III w swej pracy doktorskiej. 
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Istnieje jeszcze mocniejsza interpretacja tego stanu rzeczy. David Deutsch 

stwierdził
6
, że błędem jest uważać, iż Wszechświat rozdziela się przy każdej interakcji 

kwantowej. Bardziej naturalne jest założyć istnienie wielkiej ilości światów 

równoległych, w których realizują się poszczególne wyniki pomiarów. Wszystkie te 

równoległe wszechświaty tworzą właśnie multiwszechświat poziomu III. 

Wszechświaty te są położone „gdzie indziej”. W zasadzie mogą znajdować się 

w trójwymiarowej przestrzeni w tym samym miejscu co my, są jednak od nas oddalone 

w przestrzeni Hilberta (abstrakcyjnej nieskończeniewymiarowej przestrzeni – abstrak-

cyjnym obszarze wszystkich możliwych stanów kwantowych.)  

2.4. Multiwszechświat poziomu IV 

Jakkolwiek warunki początkowe i wartość stałych fizycznych w omawianych już 

przypadkach wszechświatów równoległych mogą być różne zakładaliśmy, że prawa 

fizyki pozostają takie same. Gdy dopuścimy, że wszechświaty mogą różnić się nie 

tylko położeniem, własnościami kosmologicznymi stanów kwantowych, ale też 

prawami fizyki otrzymamy multiwszechświat poziomu IV. Wszechświaty poziomu IV 

reprezentują wszystkie możliwe warianty praw fizycznych. Jako, że prawa fizyki 

wyrażone są w języku matematyki najlepiej myśleć o wszechświatach poziomu IV 

w terminach abstrakcyjnych jako statycznych tworach reprezentujących struktury 

matematyczne obowiązujących w nich praw fizyki.  

Według Tegmarka wszystko, co fizyczne opiera się na matematyce, ponieważ 

matematyka jest wszystkim, co istnieje. Tak naprawdę Tegmark utożsamia rzeczy-

wistość fizyczną z odpowiednimi strukturami matematycznymi stwierdzając, że 

„pewna struktura matematyczna jest naszą zewnętrzną fizyczną rzeczywistością, a nie 

jedynie jej opisem.”
7
 Jest to tzw. hipoteza matematycznego wszechświata, która głosi, 

że wszelkie struktury matematyczne istnieją w sensie fizycznym, przy czym każda 

odpowiada odrębnemu wszechświatowi. Poziom IV stanowi ostateczne dopełnienie 

hierarchii multiwszechświatów, ponieważ każda spójna fundamentalna teoria fizyczna 

może być wyrażona w postaci jakiejś struktury matematycznej.  

3. Obrona koncepcji multiwszechświatów 

Według Tegmarka nasze najlepsze, najdokładniejsze i najelegantsze teorie fizyczne 

prowadzą wprost do hipotezy multiwszechświatów. Aby zaprzeczyć istnieniu wszech-

światów równoległych – twierdzi on – należałoby te teorie skomplikować, wprowadza-

jąc niepotwierdzone empirycznie procesy i postulaty ad hoc: np. (nieznany dotychczas) 

mechanizm kolapsu funkcji falowej czy założenie skończoności przestrzeni. Max 

Tegmark pyta retorycznie: Co wydaje się bardziej rozrzutne i mniej eleganckie – 

wielość światów czy wielość wprowadzanych ad hoc słów i postulatów? 

                                                                   
6 Deutsch D., Struktura rzeczywistości, przeł. Kowalski-Glikman J., Wyd. Prószyński i S-ka, Warszawa 2007, 

s. 51-53 
7 Max Tegmark, dz. cyt. s. 462 
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Na poparcie swojej koncepcji multiwszechświata Tegmark przytacza argument 

w rodzaju indukcji eliminacyjnej. Jeśli wszystkie alternatywne wyjaśnienia są „gorsze” 

lub zostały wyeliminowane, to te które się „ostało” m u s i  być prawdziwe. Jeśli teoria 

potrafi wyjaśnić zjawiska, których nie można wyjaśnić w inny sposób, to teoria – 

ujmijmy to „słabiej” – m o ż e  być prawdziwa. Nie znamy żadnego innego alternatyw-

nego wyjaśnienia dla małej wartości ciemnej energii w naszym Wszechświecie, takiej 

a nie innej masy elektronu, dla wielu własności cząstek czy wielkości stałych fizycz-

nych itp. Są to fakty doświadczalne i pasują do jednej teorii: teorii multiwszechświata. 

Jak dotąd nie pasują do żadnej innej teorii – twierdzi Tegmark – wobec tego należy 

uznać teorię multiwszechświata za wysoce prawdopodobną. Na pytanie o eksperymen-

talne dowody – stwierdza – gdy odrzucisz to, co niemożliwe, wszystko pozostałe, 

choćby najbardziej nieprawdopodobne, musi być prawdą. 

Czy kosmologię multiwszechświata można uznać za naukę? Czy należy wierzyć 

w istnienie wszechświatów równoległych? Zwolennicy tradycyjnej metodologii nauk 

empirycznych są przekonani, że koncepcja ta nie ostałaby się po zastosowaniu brzytwy 

Ockhama, ponadto formułują szereg zarzutów w stosunku do koncepcji 

multiwszechświata. 

Zobaczmy jakie są to zarzuty i jak zwolennicy multiwszechświata odpierają 

niektóre z zastrzeżeń wysuwanych przeciwko tej koncepcji
8
:  

1. hipoteza ta jawi się jako zbyt ekstrawagancka i dziwaczna, aby być 

wiarygodną. Zarzut dziwaczności jest bardziej zarzutem o charakterze 

estetycznym niż naukowym. Rozumiemy intuicyjnie codzienną rzeczywis-

tość i to zwiększa nasze szanse przetrwania. Gdy wykraczamy poza obszar 

codziennego doświadczenia, odkrywamy rzeczy dziwne. Ponadto można 

argumentować analogicznie do Hugh Everetta, który w przypisie do swej 

podstawowej pracy
9
 przyznał, że koncepcja Wszechświata, który rozdwaja 

się za każdym razem, gdy dokonujemy pomiaru kwantowego, jest czymś 

sprzecznym z naszym codziennym doświadczeniem i zdrowym rozsąd-

kiem. Przypomniał jednak, że gdy Kopernik po raz pierwszy sformułował 

tezę, iż Ziemia krąży wokół Słońca, pogląd ten był krytykowany za 

pomocą argumentu, że nikt bezpośrednio nie doświadcza tego ruchu a więc 

twierdzenie to jest absurdalne. Kwestię nieodczuwania ruchu Ziemi 

wyjaśnił później Galileusz odkrywając zasadę bezwładności. Podobnie – 

utrzymuje Everett – naszą niezdolność zauważania rozgałęziania się 

Wszechświata wyjaśnia mechanika kwantowa.  

2. postulat istnienia niewiarygodnej liczby wszechświatów równoległych może 

wydawać się marnotrawstwem i naruszać zasadę prostoty. Ale wszystkie 

zasady prostoty i oszczędności są notorycznie niejednoznaczne. Poza tym 

                                                                   
8 Por. Kragh H., Wielkie spekulacje. Teorie i nieudane rewolucje w fizyce i kosmologii, przeł. Lanczewski T., 
Wyd. Copernicus Center Press Sp. Zoo, Kraków 2016, s. 501-502 
9 Everett H., „Relative State” Formulation of Quantum Mechanics, Reviews of Modern Physics. 29 (1975), 

s. 454-462 



 

 

Koncepcja multiwszechświata – nauka czy spekulacja metafizyczna? 

 

99 

można argumentować, że koncepcja multiwszechświata jest „prostsza” niż 

założenie istnienia jedynie naszego Wszechświata w tym sensie, że 

dostarcza wyjaśnienia jego własności nie wymagając wprowadzenia 

elementu nadprzyrodzonego ani nie odwołując się do przypadkowości. 

Istnienie multiwszechświata sprawia, że parametry fizyczne charaktery-

zujące nasz Wszechświat nie muszą być uważane za „surowe fakty” 

pozbawione możliwości wyjaśnienia czy uzasadnienia. Założenie istnienia 

multiwszechświata sprawia, że fizyka nie musi niczego przyjmować 

arbitralnie np. wartości stałych fizycznych, wartości sił oddziaływań czy 

masy poszczególnych cząsteczek oraz nie musi wyjaśniać tajemniczego 

„subtelnego dostrojenia” będącego podstawą naszego istnienia. 

3. Innego typu wątpliwości dotyczą ugruntowania koncepcji „wszechświatów 

równoległych” w uznanej tradycji – teoriach fizyki teoretycznej. Na to 

odpowiadają zwolennicy multiwszechświata, że zarzut braku ugruntowania 

nie jest trafny, gdyż fizyka stojąca za hipotezą multiwszechświata, głównie 

teoria inflacji ma – jak się wydaje – taką samą wiarygodność jak OTW. 

Max Tegmark napisał: „Ponieważ z ogólnej teorii względności Einsteina 

wynikają poprawne przewidywania wielu zjawisk, które udało się nam 

zaobserwować – takich jak (…) zakrzywienie światła pod wpływem 

grawitacji i grawitacyjne spowolnienie czasu – to uważamy ją za poprawną 

teorię naukową i poważnie traktujemy również te jej przewidywania, 

których nie udało się nam zaobserwować – na przykład to, że przestrzeń 

ciągnie się dalej pod horyzontem zdarzeń czarnych dziur. (…) Podobnie 

poprawne przewidywania wynikające z teorii inflacji (…) czynią z niej 

teorię naukową, a zatem możemy poprawnie traktować również inne 

płynące z niej wnioski – zarówno te, które są możliwe do sprawdzenia (…) 

jak i przewidywania pozornie nieweryfikowalne, takie jak istnienie 

wszechświatów równoległych.”
10

 

4. Ponadto tradycjonaliści metodologiczni podnosili zastrzeżenie, że w ra-

mach teorii naukowej nie mieści się postulowanie istnienia innych 

wszechświatów zasadniczo nieobserwowalnych, z którymi nie możemy się 

kontaktować nawet w teorii. Schemat odpowiedzi na ten zarzut opiera się 

na słowach Nancy Cartwright i Romana Frigga, którzy napisali: „To, że 

dana teoria opisuje świat prawidłowo tam, gdzie to sprawdziliśmy, stwarza 

solidną podstawę do nadziei, iż będzie go opisywała prawidłowo tam, 

gdzie tego nie sprawdzaliśmy [nie możemy sprawdzić – J. M.].”
11

 Uznając 

dobrze potwierdzoną teorię Wielkiego Wybuchu z jej koncepcją 

rozszerzającego się Wszechświata nie mamy problemu z przyjęciem do 

wiadomości, że galaktyki, które znalazły się poza horyzontem widzialnym, 

                                                                   
10 Tegmark M., dz. cyt. s. 185 
11 Cartwright N., Frigg R., String Theory Under Scrutiny, Physics World, (2007), s. 15 
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są nadal rzeczywistymi częściami Wszechświata – znikają ale nadal 

pozostają realne. Stąd już mały krok, do zaakceptowania innych 

przyczynowo rozłącznych regionów wyłaniających się z Wielkiego 

Wybuchu zgodnie ze scenariuszem wiecznej inflacji, choć z założenia są 

i na zawsze pozostaną nieobserwowalne. 

4. Problem definicji nauki 

Jeżeli przyjmiemy zgodnie z tradycyjną metodologią nauk fizycznych, że 

rozstrzygnięcie kwestii prawdziwości teorii fizycznych jest sprawą testów 

empirycznych, to musimy stwierdzić, że nie ma obecnie (i trudno sobie wyobrazić 

w najbliższym czasie) absolutnie żadnych eksperymentalnych ani obserwacyjnych 

danych na poparcie głównej tezy teorii multiwszechswiata. Jednak tego typu śmiałe 

teorie wydają się być traktowane jako pełnoprawny składnik nauki przynajmniej przez 

część środowiska naukowego. Zwolennicy koncepcji multiwszechświata powołują się 

na fakt, że spora grupa fizyków i kosmologów traktuje poważnie koncepcję 

multiwszechświata badając ją w ramach swoich dociekań. Podkreślają, że teorie 

których nie sposób sprawdzić, nie dające się ani zweryfikować, ani sfalsyfikować, są 

obecnie na porządku dziennym, co świadczy o tym, że współczesna fizyka teoretyczna 

ewidentnie odchodzi od tradycyjnej metodologii nauk empirycznych. Oznacza to 

przyzwolenie na uznanie za naukowe koncepcji, dla których nie możemy podać 

metody ich weryfikacji. Takie podejście zapowiada inny styl uprawiania nauki, 

w którym przewidywalność i zasada testowalności empirycznej teorii zostaną 

odrzucone/podważone lub osłabione na rzecz kryteriów wewnątrz teoretycznych 

odnoszących się do struktury teorii. 

Wygląda na to, że teoretycy fizyki zmagając się z problemami, dla których na razie 

nie ma żadnych obserwacyjnych ani eksperymentalnych wskazówek, postanowili 

zrezygnować z wymogu konfrontacji swych teorii ze światem, odrzucając tradycyjną 

wersję metody nauk empirycznych. Nie dysponując obserwacyjnymi bądź 

eksperymentalnymi danymi, które pozwalałyby osadzić ich teorie w rzeczywistości 

fizycznej, teoretycy ci kierują się wyłącznie ich formą matematyczną i własnymi 

odczuciami estetycznymi. Zwolennicy takiego podejścia uważają, iż osiągnęliśmy już 

taki etap fizyki teoretycznej, w którym możemy iść naprzód bez konieczności 

poddawania naszych kolejnych teorii testom empirycznym. Uznają, że weszliśmy już 

w fazę fizyki postempirycznej, która nie będzie opierać się na perspektywach 

eksperymentalnych.  

Rzeczywiście teoria multiwszechświata wyraźnie ma problemy ze sprawdzalnością 

w zwykłym rozumieniu tego słowa, a jeszcze większe z falsyfikowalnością. 

W związku z taką sytuacją pojawiają się argumenty przemawiające za tym, że 

należałoby tak rozciągnąć samą definicję nauki, aby obejmowała współczesne 

koncepcje fizyki teoretycznej.
12

 Zwolennicy takiego rozwiązania wskazują, że 

                                                                   
12 Por. R. Matthews, Do we need to change the definition of science?, New Scientist, (2008) 

 http://www.newscientist.com/article.ns?id=mg19826551.700&print=true 
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osiągnięcia fizyki teoretycznej wyprzedziły znacznie naszą zdolność przeprowadzania 

testów empirycznych dla najbardziej abstrakcyjnych, najdalej idących, najśmielszych 

oraz zaawansowanych pod względem teoretycznym koncepcji. Zastrzegają, że dopóki 

opieramy naszą definicję nauki na zasadzie testowalności empirycznej te dokonania 

znajdują się poza obszarem uznanej nauki. Według nich wyrzekamy się w ten sposób 

eksplorowania wielkiego bogactwa struktur jakie oferuje nam matematyka i zaspo-

kajania wrodzonego człowiekowi pragnienia wykraczania poza znane schematy, 

przekraczania znanych horyzontów. 

Natomiast filozofowie pytają: czy można utrzymywać, że posiada się prawdziwie 

naukową teorię, gdy przeprowadzenie bezpośrednich lub nawet pośrednich testów tej 

teorii jest niemożliwe? Twierdząca odpowiedź na to pytanie zmienia znaczenie i sens 

terminu: „nauka”. Teoretycy, którzy proponują osłabienie tego, co rozumieją pod 

pojęciem nauki powinni być świadomi, że w ten sposób otwierają perspektywy dla 

alternatywnych teorii, również pretendujących do miana nauki. Jeśli na przykład 

kosmologia multiwszechświata zostanie przyjęta, to na jakiej podstawie 

metodologicznej będziemy mogli odrzucić pseudonaukę w rodzaju astrologii czy teorię 

inteligentnego projektu? 

Mimo tych ostrzeżeń płynących ze strony filozofii coraz większą grupę stanowią 

fizycy, którzy uważają testy doświadczalne za jedynie jedną z opcji oceny teorii 

naukowej, hipotezy czy modelu. Oceniając teorię naukową biorą oni głównie pod 

uwagę potencjał i zakres predykcyjny teorii, ale odnoszą się nie tyle do obserwacji czy 

eksperymentu, ale w zasadniczym stopniu do struktury teorii. Zadowalająca teoria 

musi być: prosta (w głębszym sensie), wewnętrznie spójna; powinna posiadać 

potencjał wyjaśniający a w szczególności musi pozostawać w „styczności” z resztą 

nauki (musi w jakiś sposób łączyć się z uznanymi teoriami np. być ich ekstrapolacją 

lub konsekwentnym rozszerzeniem). Kwestia testów empirycznych teorii pozostaje 

w zawieszeniu. 

5. Podsumowanie 

Wydaje się, że w tej sytuacji warto zachować zdrowy rozsądek. Mimo, że nie 

istnieje niezmiennicza definicja nauki, istnieją pewne standardy oceny, które są 

względnie stabilne i podzielane przez praktycznie wszystkich naukowców zajmujących 

się fizyką. Są one rezultatem długiego historycznego i społecznego procesu. Stopniowo 

ulegały one zmianie i prawdopodobnie nadal będą się zmieniać, ale większość fizyków 

traktuje sprawdzalność czy ogólniej testowalność jako niezbędny warunek 

traktowania danej teorii za naukową.  

Jednak należy sobie zdać sprawę z tego, co dla „post-empirycznych” fizyków 

będzie ewentualnym potwierdzeniem empirycznym. Otóż mają oni na myśli pewne 

procedury szacowania prawdopodobieństwa określonych hipotez w świetle pewnych 

„poszlak” empirycznych.
13

 Dzieje się to poprzez porównywanie prawdopodobieństwa 

                                                                   
13 Por. R. Matthews, Faith, hope and statistics, New Scientist, 22 (1997), s. 36 
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otrzymywania wyników obserwacyjnych przy założeniu, że opieramy się o jedną 

z konkurencyjnych teorii. Teoria, dająca najwyższe prawdopodobieństwo jest uważana 

za teorię, która uzyskała najwyższe poparcie od danych empirycznych. 

Otóż wyliczanie prawdopodobieństw określonych możliwości zaistnień stanów 

wyliczonych teoretycznie odwołuje się do matematyki. Ale matematyka najprawdo-

podobniej nie jest ostateczną odpowiedzią na wszystkie pytania, gdyż można wskazać 

na granice i ograniczenia matematyzacji (np. twierdzenia limitacyjne)
14

. Jako, że 

Tegmarka teoria multiwszechświatów opiera się na tzw. hipotezie matematycznego 

wszechświata bardziej zasługuje na miano metafizycznego systemu o proweniencji 

platońskiej. Jednak takie systemy należy traktować poważnie, gdyż przyszłość jest 

nieprzewidywalna a nasza wyobraźnia ograniczona i może się wydarzyć „coś”, co 

pozwoli koncepcji Tegmarka zasłużyć na miano teorii naukowej. 
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Koncepcja multiwszechświata – nauka czy spekulacja metafizyczna? 

Kosmologia zawsze była dziedziną, w której metafizyczne rozważania odgrywały znaczącą rolę. Pomimo 
istotnego postępu, jaki nastąpił w ostatnich latach, niektóre teorie kosmologiczne, choć prezentowane są 

przy użyciu wysoce specjalistycznego języka matematyki zdają się mieć bardziej charakter metafizyczny 

niż naukowy. Jednym z przykładów jest koncepcja multiwszechświata głosząca, iż istnieją odmienne od 

naszego Wszechświata, funkcjonujące „równolegle” inne wszechświaty.  
Opierając się na dobrze potwierdzonych teoriach fizyki współczesnej takich jak mechanika kwantowa, 

teoria Wielkiego Wybuchu i teoria wiecznej, chaotycznej inflacji, koncepcja multiwszechświata postuluje 

istnienie nieskończonej liczby wszechświatów w całym nieskończonym Universum.  

Jeżeli przyjmiemy zgodnie z tradycyjną metodologią nauk fizycznych, że rozstrzygnięcie, rozstrzygnięcie 
kwestii prawdziwości teorii fizycznych jest sprawą testów empirycznych, to musimy stwierdzić, że nie ma 

obecnie (i trudno sobie wyobrazić w najbliższym czasie) absolutnie żadnych eksperymentalnych ani 

obserwacyjnych danych na poparcie głównej tezy teorii multiwszechświata. 

Artykuł poświęcony jest rozważeniu argumentów za i przeciw koncepcji multiwszechświata lansowanej 
przez Maxa Tegmarka. 

Słowa kluczowe: kosmologia, multiwszechświat, wszechświaty równoległe, testy empiryczne 
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Michał Sokołowski
1
 

Historia i znaczenie japońskiego konceptu bushidō  

1. Wprowadzenie  

Bushidō, dosłownie „droga wojownika”, stanowi niepisany zbiór zasad japońskich 

samurajów i swoisty kodeks wojskowy okresu japońskiego feudalizmu. Współczesne 

wyobrażenia na temat bushidō w dużej mierze zostały jednak ukształtowane na 

podstawie źródeł i książek spisanych w czasach, gdy nauki te miały charakter w istocie 

martwy. Źródła te już wówczas w świadomy sposób kreowały i kształtowały obraz 

bushidō, będąc czymś pomiędzy spisaniem ich historycznego znaczenia, a ówczesnymi 

wyobrażeniami lub oczekiwaniami względem bushidō. Jak pisze Jolanta Tubielewicz, 

„termin funkcjonujący od XVIII w., wszedł w użycie jako swoista apoteoza ethosu 

samurajskiego w okresie, gdy samurajowie byli klasą rządzącą, ale jednocześnie pod 

władzą Tokugawów zostali pozbawieni możliwości zajmowania się wojaczką, co 

teoretycznie miało stanowić ich zawód i powołanie”
2
. Celem niniejszego rozdziału jest 

analiza historycznego znaczenia konceptu bushidō, w tym jego związków z bud-

dyzmem zen, procesu kształtowania ethosu w literaturze i jego wpływu na 

współczesne społeczeństwo japońskie.  

Bushidō naturalnie było ściśle związane z budō, drogą walki, wywodzącą się 

z bujutsu, zbioru technik, czyli japońskich sztuk walki. Proces „uduchowiania” 

japońskich sztuk walki i zamiana terminu bujutsu na, implikujące silniejsze konotacje 

z procesem nie tylko fizycznego, ale i duchowego samodoskonalenia, budō, rozpoczął 

się w drugiej połowie XIX wieku na początku epoki Meiji (1868-1912). W tym też 

okresie, różne tradycyjne japońskie sztuki walki przeszły swoistą metamorfozę, 

zmieniając swój charakter z utrwalonych – ale od setek lat pozbawionych już realnego 

znaczenia bojowego – technik walk, w sztuki walki (będące również drogą do 

psychofizycznego rozwoju), chętnie podkreślające swoje związki z filozoficznymi 

naukami, zwłaszcza buddyzmu zen. Drogą tą, wraz ze zmianą bujutsu w budō 

podążyła sztuka walki na miecze, kenjutsu, zmieniając się w kendō, sztuka strzelania 

z łuku kyūjutsu, zmieniając się w kyūdō czy sztuka walki wręcz, jūjutsu zmieniając się 

w jūdō. Największy wpływ na rozwój japońskich sztuk walki w XX wieku wywarli 

Kanō Jigorō (który na bazie jūjutsu stworzył jūdō, eliminując groźne dla życia 

techniki), Ueshiba Morihei (stworzył on, także na bazie jūjutsu, aikidō, które rozumiał 

jako sztukę nieagresji i rozwoju osobowego) oraz Funakoshi Gichin (propagujący 

w Japonii okinawskie karate o chińskim rodowodzie, którego odłamy również zostały 

przekształcone w sport). Żaden z wymienionej trójki nie pochodził z rodziny 

samurajskiej, wszystkie powyższe sztuki walki odwoływały się jednak do bushidō.  

                                                                   
1 michal.sokolowski@uj.edu.pl, Zakład Filozofii Kultury, Wydział Filozoficzny, Uniwersytet Jagielloński. 
2 Tubielewicz J., Kultura Japonii: słownik, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1996, s. 38.  
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2. Bushidō a zen 

W przeszłości w Japonii różne klasy społeczne specjalizowały się w różnych 

technikach: mnisi w walce kijem, chłopi i rzemieślnicy w jūjutsu, jednak szkołami 

zarządzali samuraje. Za rządów Hideyoshiego po raz pierwszy wprowadzono nakaz 

rozbrojenia pospólstwa, w czasie tak zwanych katanagari, polowań na miecze. W XIX 

wieku oficjalnie dokonano także ewidencji szkół. W wydanym w 1843 roku Bujutsu 

ryūsoroku wymieniono 159 szkół bujutsu, w tym 61 specjalizujących się w sztuce 

władania mieczem, 29 – włócznią, 19 – muszkietem, 14 – łukiem, 9 – z praktyką 

jeździectwa, 5 – z praktyką wyciągania miecza, 2 – z władaniem glewią naginata, 20 – 

z walką bez broni
3
. Bushidō wyrósł na dwóch fundamentach: poczuciu rycerskiego 

honoru i wierności wobec rodu, którego uosobieniem była głowa klanu. Droga 

wojownika była praktyką odwagi, jednak ich zdaniem wieki pokoju przekształcały 

z wolna praktyki walki w sztukę dla sztuki
4
. 

Najsłynniejszy popularyzator buddyzmu zen na Zachodzie, Daisetzu T. Suzuki, 

pisząc o związkach zen i samurajów wymienia trzy główne ich przyczyny, związane ze 

specyfiką buddyzmu zen. Po pierwsze, wprawdzie zen nie zachęcał aktywnie do 

gwałtownych działań, podtrzymywał jednak ducha walki w dwojaki sposób: etyczny 

i filozoficzny. Na płaszczyźnie etycznej nauczał, aby nigdy nie patrzeć wstecz, gdy już 

podejmie się działania, na płaszczyźnie filozoficznej zalecał z równą obojętnością 

traktować życie i śmierć. Zdaniem Suzukiego, prosty umysł wojownika znajdował 

w zen coś bliskiego sobie
5
.  

Po drugie, prostota i bezpośredniość dyscypliny zen współgrała z duchem walki, 

podczas której wojownik musiał zachowywać całkowitą koncentrację, nie spoglądając 

wstecz, ani w bok, lecz prąc do przodu, z umysłem, którego nic nie zaprząta
6
. 

Po trzecie, istnieje historyczny związek pomiędzy zen a klasami wojskowymi 

w Japonii. Już władza rodu Hōjō, mającego swoja siedzibę w Kamakurze, miała 

charakter militarny, a ludzie sprawujący rządy w rygorystycznie rządzącym systemie 

widzieli w zen odpowiedniego dla siebie przewodnika duchowego
7
. 

Pierwszym wyznawcą zen rodu Hōjō był Tokiyori (1227-1263), piąty shikken, czyli 

wysoki rangą wojskowy sprawujący władzę w imieniu sioguna, w okresie siogunatu 

Kamakura (1185-1333). Miał on także zaprosić do Kamakury, ówczesnej siedziby 

władzy, japońskich mistrzów zen z Kioto oraz mistrzów z Chin rządzonych przez 

południową dynastię Song. Zmarł on w 1263 roku, w wieku ledwie 37 lat. Przeczu-

wając zbliżającą śmierć miał on włożyć buddyjską szatę i siadłszy na macie do 

medytacji napisać pożegnalny wiersz: 

Zwierciadło karmy wniosło wysoko 

Te trzydzieści siedem lat! 

                                                                   
3
 Sikorski W., Tokarski S., Budo. Japońskie sztuki walki, Glob, Szczecin 1988., s. 36. 

4 Tamże, s. 34.  
5 Suzuki D. T., Zen i kultura japońska, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellońskiego, Kraków 2009, s. 37. 
6 Tamże, s. 37. 
7 Tamże, s. 38. 
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Teraz rozbite jednym uderzeniem młotka. 

Wielka Droga pozostaje wiekuiście niewzruszona
8
 

 

Wyznawcą zen był również jego syn i następca, Hōjō Tokimune (1251-1284), za 

którego rządów Japonia dwukrotnie odpierała najazdy mongolskie. Również jego żona 

była adeptką zen, a po śmierci męża ufundowała klasztor naprzeciw świątyni Engakuji
9. 

Z buddyzmem zen związanych było także dwóch wielkich XVI-wiecznych książąt 

feudalnych: Takeda Shingen (1521-1573) oraz Uesugi Kenshin (1530-1578). Kenshin 

miał pozostawić swoim podwładnym następującą przestrogę: 

Ci, którzy są mocno przywiązani do życia, umierają, a ci, którzy lekceważą 

śmierć, żyją. Najważniejszy jest umysł. Wejrzyj w niego i trzymaj się go mocno, 

a wtedy zrozumiesz, że jest w tobie coś, co istnieje poza narodzinami i śmiercią, 

coś, czego nie da się zatopić w wodzie, ani spalić w ogniu. Ja sam uzyskałem 

wgląd w samadhi i wiem, o czym mówię. Ci, którzy ociągają się z odrzuceniem 

życia i przyjęciem śmierci, nie są prawdziwymi wojownikami
10

. 

 

Również Shingen pisał w podobnym tonie: 

Oddawaj cześć bogom i Buddzie. Gdy twoje myśli będą zgodne z myślami 

Buddy, zyskasz więcej mocy. A kiedy twoja władza nad innymi będzie 

wypływać ze złych myśli, będziesz zagubiony i potępiony. Poświęć się 

zgłębianiu zen. W zen nie ma innych tajemnic niż tylko rozmyślanie nad 

narodzinami i śmiercią
11

. 

 

Przedśmiertne słowa Takedy Shingena miały być cytatem z literatury zen: „jest ona 

z natury doskonale piękna i nie potrzebuje szminki ani pudru, aby poprawić swój 

wygląd”, mające odnosić się do doskonałej absolutnej Rzeczywistości
12

. 

Wojna pomiędzy klanami Taira i Minamoto znana jako wojna Gempei (1180-1185) 

stała się inspiracją do powstania nowego gatunku „opowieści wojennych” gunki 

monogatari, początkowo przekazywanych ustnie, spisanych zaś w XIII i XIV wieku. 

Jak pisze Melanowicz, przypominają one epos rycerski, którego bohaterami są rody 

lub klany samurajskie, a opisom heroicznych i tragicznych zdarzeń towarzyszą 

poetyckie spostrzeżenia i refleksje – stanowią one ogniwo pomiędzy dworską poezją 

okresu Heian a mieszczańską literaturą epoki Edo
13

. Pisane były potocznym językiem, 

zawierały jednak liczne sinojapońskie wkręty, okraszane były również wierszami 

i nawiązywaniami nawiązaniami do buddyzmu. Wśród najsłynniejszych opowieści 

wojennych wymienić należy Heike monogatari (Opowieść o rodzie Taira), opisującą 

                                                                   
8 Tamże, s. 39. 
9 Tamże, s. 42. 
10 Tamże, s. 48. 
11 Tamże, s. 49. 
12 Tamże, s. 51. 
13 Melanowicz M., Historia literatury japońskiej, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2011, s. 136. 
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dziewięćdziesiąt lat rozkwitu i upadku rodu Taira. Motto eposu stanowi przesłanie 

zawarte już w pierwszych wersach, iż „cokolwiek rozkwita, niezawodnie sczeźnie”
14

, 

zaś autora bądź autorów interesuje przede wszystkim los przegranych, niezdolnych 

przewidzieć przeszłości i zmienić swojego postępowania
15

. Drugim najsłynniejszym 

eposem wojennym był Taiheiki. opisujący okres od 1319 do 1367 roku, koncentrując 

się na cesarzu Go-Daigo i restauracji ery Kemmu. Najważniejszymi cnotami w tych 

opowieściach wojennych było oddanie synowskie oraz lojalność względem pana. Ideał 

stanowiła bohaterska walka, męstwo i pogarda wobec śmierci. Jak można przeczytać 

w Taiheiki: „Dla tych, co kroczą drogą wojownika, właściwa jest pogarda śmierci 

i poważanie honoru. […] Nasze męstwo przyniesie zaszczyt naszym potomkom, kiedy 

przyjdzie nam zginąć, zaś sława oczyści nasze zwłoki […]”
16

. W opowieściach 

wojennych przewija się także motyw łączenia cywilnych i wojskowych umiejętności, 

tak zwany bunbu ryōdō, czyli „wspólna drogi literatury i walki
17

”. 

Istnieją również zbiory maksym dla potomnych, tak zwane kahō (zbiory zasad 

obejmujących wszystkich mieszkańców domeny pana feudalnego) i kakun (zbiory 

zasad obejmujących tylko wojowników z danego rodu), opisujących takie kwestie jak 

postępowanie prawne, spory o ziemię, karanie przestępców, pijaństwo, hazard i sto-

sunki między panem a wasalem
18

. Zasadniczo nie koncentrują się one na kwestiach 

religijnych, choć można tam znaleźć ogólnikowe zalecenia, aby czcić buddów 

i bogów. Pierwszymi kakun spisanymi dla wojowników były pisma Hōjō Shigetokiego 

z XIII wieku. Wśród nich wyróżnia się List z Gokurakuji, o bardziej refleksyjnym 

charakterze, zawierający znaczną liczbę odwołań do buddyzmu
19

. 

W okresie Muromachi pod względem buddyjskich konotacji wyróżniał się 

testament Chikubashō autorstwa Shiby Yoshimasy (1350-1410), dowódcy, urzędnika 

i poety. Zalecał on w nim wojownikom przygotowanie swojego umysłu na wzór 

mnichów buddyjskich, wzywał do naśladowania bodhisattwów, poświęcających siebie 

w trosce o dobro innych i akcentował znaczenie odpowiedniego usposobienia i wyci-

szenia umysłu
20

. 

W epoce Edo (1603-1868) pod rządami Tokugawów w Japonii zapanował trwający 

ponad dwieście pięćdziesiąt lat okres pokoju, w czasie którego życie wojowników 

uległo drastycznej zmianie. Samuraje przestali być za swoje zasługi wynagradzani 

                                                                   
14 W przekładzie Wiesława Kotańskiego: „Dźwięk dzwonu klasztoru w Gi-on/echem jest niestałości 
wszechrzeczy/a barwa kwiecia drzewa shara/Zwiastuje nam tę prawdę, / że cokolwiek rozkwita/niezawodnie 

sczeźnie (Kotański W., Dziesięć tysięcy liści: antologia literatury japońskiej, Wydawnictwo Naukowe PWN, 

Warszawa 1961, s. 348.) 
15 Melanowicz M., dz. cyt., s. 137.  
16 The Taiheiki. A Chronicle of Medieval Japan, tłum. i red. H. C. McCullough, New York 2004, przypis za: 

Puchalska J. K, Bushidō. Ethos samurajów od opowieści wojennych do wojny na Pacyfiku, Kirin, Bydgoszcz 

2016, s. 200. 
17 Zapożyczony z Chin, gdzie był znany jako wenwu liangpu – za: Puchalska J. K., dz. cyt., s. 205. 
18 Puchalska J. K., dz. cyt., s. 215.  
19 Tamże, s. 219.  
20 Tamże, s. 225. 
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ziemią, lecz zaczęli otrzymywać regularne pensje, zamiast walką służąc głównie jako 

urzędnicy. Część została uczonymi i artystami – co zresztą było na rękę samemu 

siogunatowi Tokugawów – stając się wojownikami tylko z nazwy. W okresie tym 

nastąpiło przewartościowanie samurajskich wartości w duchu neokonfucjańskim, zaś 

dawne formuły osadzane w duchu militarnym zostały zastąpione naciskiem na 

wewnętrzne przymioty moralne, podtrzymując jednocześnie znaczenie honoru, 

lojalności i sprzyjając hierarchicznemu porządkowi społecznemu.  

3. Literatura epoki Edo 

Hagakure (Nauki ukryte w listowiu), to zbiór tajemnych nauk spisanych na 

początku XVIII wieku przez Tashiro Matuzaemona Tsuramoto z ustnego przekazu 

Yamamoto Jin’emona Tsunetomo. Oryginalny ich rękopis zaginął, być może już 

w nim znajdowały się fragmenty pozyskane z innych źródeł – faktem jest, że 

Hagakure wędrowało pośród członków rodu Nabeshima w kilku różnych wersjach: do 

czasów obecnych dotrwało prawie czterdzieści odmiennych kopii tego tekstu
21

. 

Yamamoto w momencie dyktowania książki był samurajem w stanie spoczynku, 

który przyjął święcenia i imię buddyjskie (zgodnie z ówczesnym prawem zakazano mu 

popełnić samobójstwo po śmierci swojego seniora). Na oryginalny tekst składało się 

jedenaście zwojów określanych jako kikigaki – zasłyszane opowieści
22

. Książka ta 

stanowi kluczowe źródło wiedzy o ówczesnym światopoglądzie samurajskim i miała 

istotny wpływ na kształtujący się kodeks bushidō.  

W Hagakure czytamy: „ten kto śmie nazywać się samurajem, winien być w pełni 

posłuszny nakazom bushidō, Drogi Wojownika”
23

. Dwiema, najbardziej akcentowa-

nymi w całym dziele, cechami samuraja są: bezwzględna lojalność względem pana 

oraz pogarda wobec śmierci. Jest to próba zakonserwowania Drogi Wojownika, 

w czasach, gdy w Japonii zapanował pokój, co radykalnie zmieniło życie samurajów. 

Sam Yamamoto nigdy nie miał okazji brać udziału w prawdziwej bitwie, a jego 

pouczenia dużo lepiej odpowiadają faktycznej sytuacji samurajów sprzed ponad 

wieku
24

. „Prawdziwy wojownik, „gdy nie ma różnicy pomiędzy życiem, a śmiercią 

(…) bez zwłoki wybiera śmierć, bo taka jest jego Droga
25

” Wprawdzie, jak pisze autor, 

rozsądek namawia by żyć, jednak życie bez osiągnięcia celu niczym nie różni się od 

tchórzostwa i wprawdzie również śmierć bez osiągnięcia celu jest pieską śmiercią, 

znosi poczucie hańby i wstydu
26

. 

„Dlatego dzień po dniu, każdego ranka i co wieczór, myśl tylko o śmierci i żyj, 

jakbyś już był martwy. Tylko wtedy nie potkniesz się na Drodze Wojownika, nie 

                                                                   
21 Yamamoto T., Hagakure. Ukryte w listowiu, Diamond Books, Bydgoszcz 2012. s. 7. 
22 Tamże, s. 8. 
23 Tamże, s. 12. 
24 Tamże, s. 215. 
25 Tamże, s. 12. 
26 Tamże, s. 12. 
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popełnisz najmniejszego błędu i bez uchybień będziesz wypełniał swoje 

powołanie
27

.” – radzi autor.  

 

W innym miejscu myśl ta jest rozwinięta w jeszcze bardziej dosadny sposób: 

Każdego dnia winieneś rozważać nieuchronność śmierci. Gdy wstajesz rano, 

a twój umysł i ciało pozostają w harmonii, zastanów się jak to jest być 

rozerwanym pociskami z muszkietu, przebitym ostrzem włóczni lub szabli, 

porwanym potężną falą przypływu, jak czuje się ktoś, kto wskoczy w płomienie 

wielkiego pożaru, zostanie trafiony piorunem, pogrzebany w trzęsieniu ziemi, 

rzuci się z kilkusetmetrowego klifu, umrze trafiony chorobą lub popełni 

samobójstwo po śmierci swego seniora. Bez przerwy, bez chwili wytchnienia 

musisz przygotowywać się na to, że umrzesz i myśleć o sobie, jak o trupie
28

. 

 

Niepewność jutra powoduje nie tylko konieczność pogodzenia się ze śmiercią. 

„Musisz zdać sobie jasno sprawę, że na Drodze Wojownika nikt nie zna dnia, ni 

godziny. Dlatego bez chwili przerwy, co wieczór i co rano, winieneś wszystkiemu się 

dziwić, wszystko badać i wszystko poddawać w wątpliwość”
 29

. „Na karę zasługuje 

każdy, kto rozpoczyna swój dzień bez głębokiego pragnienia dokonania rzeczy 

ważnych, kto nawet podczas snu nie rozważa, co zrobić, by lepiej wypełnić obowiązki 

wojownika i kto marnotrawi czas, pozwalając by bezczynnie przeciekał mu przez 

palce”
 30.

 „Niczego nie odkładaj na później, niczego nie zaniedbuj, praktykuj wytrwale 

i bez ustanku – oto ideał Drogi”
 31

 – czytamy gdzie indziej. „Trzeba umieć skupić się 

na jednej rzeczy. Każde zajęcie wykonuj z pełną koncentracją”
 32

. 

Na Drodze Wojownika gotowość na śmierć jest tożsama z podążaniem drogą 

prawdy
33

. 

Wszystko na tym świecie to kłamstwo i ułuda 

Jedna śmierć jest prawdziwa
34

 

Głosi cytowany przez autora wiersz. 

 

Istotnym jest również umiejętność pomszczenia wyrządzonych krzywd – w kwestii 

zemsty Hagakure radzi, by postępować natychmiastowo i bez wahania, nawet gdy jest 

to śmiertelnie niebezpieczne. „Im dłużej trwać będą rozterki, tym pewniej odstąpisz od 

zemsty” – ostrzega autor. „Cała rzecz w tym, byś był gotów stanąć z nimi twarzą 

w twarz i ciąć bez wahania każdego, który nawinie się pod ostrze. Z takim nasta-

                                                                   
27 Tamże, s. 12. 
28 Tamże, s. 203, 204. 
29 Tamże, s. 27. 
30 Tamże, s. 72. 
31 Tamże, s. 29. 
32 Tamże, s. 36. 
33 Tamże, s. 175. 
34 Tamże, s. 175. 
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wieniem dokonasz największych czynów”
 35

. Jednocześnie owe pozorne szaleństwo 

ma zwiększyć szanse na przeżycie. „Jednym z narzędzi na Drodze Wojownika jest 

shinigurui, śmiertelna desperacja. Ten, kto to zrozumie nie padnie pod ciosami nawet 

dziesięciu wrogów”
 36

. „Trzeźwa ocena czy analiza sytuacji będzie ci tylko zawadą na 

Drodze Wojownika (…) Bushidō to nic więcej, jak szalona desperacja”
 37

. 

 

Sprawiające wrażenie niemal obsesyjnego przywoływanie śmierci i konieczności 

oddania życia w walce nie jest jednak jedynie czczym chwytem retorycznym służącym 

podkreśleniu wymaganej lojalności wobec pana. O tym, że pogodzenie się ze śmiercią 

jest paradoksalnie najlepszą ochroną życia, pisze również Suzuki: 

Gdy ktoś jest zdecydowany by umrzeć, czyli gdy myśl o śmierci zostanie 

usunięta z pola świadomości, wtedy pojawia się w nim, lub raczej przychodzi 

z zewnątrz, obecność czegoś, czego człowiek nie był nigdy świadomy, i gdy ta 

dziwna obecność zaczyna w sposób instynktowny kierować jego aktywnością, 

osiąga się cuda
38

. 

 

Cala droga bushidō traktowana jest jako inny sposób zgłębiania prawd buddyjskich, 

bez skupiania się na buddyzmie jako takim. 

Młody samuraj skupiający się na się na nauce buddyjskiej popełnia ogromny 

błąd. Dlaczego? Ponieważ w ten sposób próbuje iść dwoma ścieżkami, a ktoś, 

kto nie zdecyduje się na jeden kierunek, będzie całkowicie bezużyteczny. Nie 

ma nic zdrożnego w tym, by na starość wojownik, który odszedł w stan 

spoczynku lub zamknął się w odosobnieniu, dla rozrywki zwrócił swe myśli ku 

religii. Jednakże prawdziwym samurajem można nazwać wyłącznie tego, kto 

jedno ramię obciąża brzemieniem lojalności i synowskiej miłości, drugie 

ciężarem odwagi i współczucia, a potem dzień w dzień, bez najmniejszej 

przerwy znosi wszelkie trudy, aż kości zdają się mu trzeszczeć z wysiłku. 

Gdy odmawiasz modły rano i wieczorem, albo zajmujesz codziennymi 

sprawami winieneś nieustannie powtarzać: „książę pan, książę pan”. Ani trochę 

nie różni się to od mówienia imion świętych czy recytowania sutr
39

. 

 

Porównanie to powtarza się w innym miejscu w nieco odmiennej formie: 

Wierny z sekty nembutsu powtarza imię Buddy z każdym wdechem i wyde-

chem, aby nie zapomnieć o swoim bóstwie
40

. Wasal winien w podobny sposób 

                                                                   
35 Tamże, s. 26. 
36 Tamże, s. 42. 
37 Tamże, s. 42. 
38 Suzuki, dz. cyt., s. 28. 
39 Yamamoto, dz. cyt., s. 108. 
40 W szkołach amidystycznych jōdō-shū (Szkoła Czystej Ziemi) oraz jōdō-shinshū (Prawdziwa Szkoła Czystej 
Ziemi) podstawową praktyką było powtarzanie inwokacji namu Amida butsu (chwała buddzie Amidzie), 

skracanej do nembutsu. Miała ona zapewnić wstawiennictwo buddy Amidy, pozwalające odrodzić się w jego 

krainie – Czystej Ziemi.  
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myśleć o swoim panu. Istota bycia wasalem to właśnie skupienie uwagi na 

seniorze w każdej chwili życia
41

. 

 

Mimo to, w Hagakure autorowi zdarzają się także bezpośrednio cytować nauki 

mistrzów zen, tak jak w przypadku tych nauk Bankeia: 

Nie sięgać po cudzą silę ani nie opierać się na własnej. Odciąć się od myśli 

przeszłych i przyszłych, nie przywiązywać do myśli teraźniejszości chwili… 

Jeśli zdołasz tego dokonać, Wielka Droga objawi się przed tobą w całym 

majestacie
42

. 

 

Cytuje również słowa mnicha Tetsugyū: 

Buddyjska prawda pozwala ni mniej, ni więcej, tylko pozbyć się rozróżniania. 

Aby to wyjaśnić posłużę się przykładem ze sfery wojowników. Chiński znak na 

„tchórzostwo” powstaje poprzez dopisanie do klucza oznaczającego „umysł” 

znaku na „sens”. „Sens” stanowi synonim „rozróżniania”. Kiedy człowiek 

dodaje rozróżnianie do swego prawdziwego umysłu, zmienia się w tchórza. Czy 

zatem wojownik umie wzbudzić w sobie odwagę, jeśli jego umysł pozostaje 

skupiony na rozróżnianiu? Mam nadzieję, że rozumiesz, co mam na myśli
43

. 

 

Drogi mnicha oraz wojownika są ze sobą w pewien sposób komplementarne: 

Mnich nie może pozostawać w zgodzie z naukami Drogi Buddy, jeśli na 

zewnątrz nie okazuje współczucia, a wewnątrz cierpliwie nie gromadzi 

pokładów odwagi. Podobnie wojownik nie zasługuje na miano prawdziwego 

wasala, o ile na zewnątrz nie okazuje niezłomnej odwagi, a w sercu nie nosi tyle 

współczucia, że niemal rozsadza mu ono piersi. Zatem w sprawach odwagi 

mnich winien spoglądać na samuraja, zaś w sprawach współczucia i dobroci 

samuraj uczyć się od mnicha
44

.  

 

Bushidō pozostaje jedną ze sztuk prowadzących do zrozumienia uniwersalnej Drogi: 

Wojownik, który nie potrafi odciąć się od spraw życia i śmierci, jest 

bezużyteczny. Powiedzenie „jedność umysłu jest wszechpotężna” sugeruje, 

jakoby ważne było świadome myślenie, lecz naprawdę chodzi w nim właśnie 

o odcięcie się od spraw życia i śmierci. Dla osoby o takim nastawieniu nie ma 

rzeczy niemożliwych. Dotyczy to wszelkich sztuk, które prowadzą ku 

zrozumieniu Drogi, łącznie ze sztuką wojenną
45

. 

 

                                                                   
41 Tamże, s. 202. 
42 Tamże, s. 177. 
43 Tamże, s. 182. 
44 Tamże, s. 107. 
45 Tamże, s. 197. 
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Jednocześnie gdzie indziej autor ostrzega: „ten o którym mawiają, że jest biegły 

w jakiejś sztuce, przypomina głupca. Jego biegłość bierze się ze skupienia się na jednej 

tylko rzeczy i pominięcia innych. Stąd może być użyteczny tylko w jednych 

okolicznościach”
46

. Hagakure odradza samurajom nadmierne zajmowanie się sztuką – 

„wszak tego, co zajmuje się sztuką, zwiemy artystą, nie samurajem”
47

. Zaleca jednak 

zajmowanie się kaligrafią, analizuje także związki pomiędzy ceremonią herbacianą 

i drogą samuraja. Wydaje się, że zajmowanie się sztuką jest akceptowalne tak długo, 

jak nie przeszkadza to samurajowi w zgłębieniu zasad najważniejszych.  

Gotowość na śmierć jest sercem bushidō, choć nie stanowi jedynej wartości. Ten 

fragment można uznać za swoiste podsumowanie wszystkich zawartych w tekście nauk: 

Gdybym miał powiedzieć jednym słowem, co oznacza być wojownikiem, 

rzekłbym, że najważniejsza jest gotowość do poświęcenia swego życia panu. 

A jeśli ktoś chciałby wiedzieć, co jeszcze to dodałbym: mądrość, dobroć oraz 

odwagę, jakie trzeba w sobie kształcić. Zwykłemu człowiekowi jednoczesne 

kultywowanie tych trzech cnót może wydawać się niemożliwe, lecz tak 

naprawdę to niezwykle proste. Mądrość to nic innego jak umiejętność radzenia 

się innych – z tego zawsze płyną korzyści. Dobroć to działanie na rzecz ludzi – 

stawianie ich zawsze na pierwszym miejscu. Odwaga oznacza zaciśnięcie zębów 

– niezważanie, co nadejdzie potem oraz parcie naprzód bez względu na 

okoliczności. Nie ma nic ważniejszego od tych trzech rzeczy. To wszystko co 

warto znać.  

 

Są jeszcze rzeczy związane z aspektami zewnętrznymi, jak dbałość o odpo-

wiedni wygląd, właściwy sposób mówienia oraz wprawianie się w kaligrafii. 

Jako że są to sprawy codzienne, stale się w nich doskonalimy i na dłuższą metę 

nie stanowią problemu. Biegłość w nich warto postrzegać jako swego rodzaju 

ukryte atuty.  

 

Kolejnym krokiem jest dogłębne poznanie rodzimej prowincji wraz z jej historią 

i zwyczajami. Dopiero potem, jeśli mamy trochę wolnego czasu, możemy się 

zainteresować taką czy inną gałęzią sztuki. Jeśli dobrze się nad tym zastanowić, 

bycie wasalem okaże się naprawdę łatwe. Starczy rozejrzeć się wokół – jeśli 

ktoś wykazuje choćby śladową użyteczność, znaczy, że zdołał opanować 

przynajmniej trzy aspekty zewnętrzne
48

. 

 

Tekst ten można odczytywać w dużej mierze w duchu neokonfucjańskim, 

odniesienia do buddyzmu zen są tam sporadyczne, jednak również możliwe jest ich 

znalezienie. Przykładem jest wskazywanie na pożądany stan umysłu: Umysł bez 

                                                                   
46 Tamże, s. 49. 
47 Tamże, s. 38. 
48 Tamże, s. 64, 65. 
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Umysłu, munenmushin, tłumaczony jako proste jasne myślenie pozbawione zbędnych 

komplikacji
49

. 

Mistrz osiągający właściwy stan umysłu, nie tylko nie chełpi się swoimi 

umiejętnościami, ale wręcz sprawia wrażenie nic niewiedzącego – powtarza się tutaj 

znany ze wszystkich sztuk zen ideał ‘zapomnienia własnych umiejętności’ na 

najwyższym poziomie mistrzostwa, nawiązujący także do ‘zwykłego umysłu’ 

oświeconego adepta zen, który po latach praktyki na powrót odkrywa, że „niebo jest 

niebieskie, a trawa zielona”.  

Towarzyszy temu ideał ciągłego samodoskonalenia. „Każdego dnia dąż do 

doskonałości, byś dziś był lepszy niż wczoraj, a jutro lepszy niż dziś. W każdej chwili 

zdobywaj nowe umiejętności – i tak przez całe życie. Wiedz też, że wysiłek ów nie zna 

końca”
 50

 – radzi autor tekstu.  

Umysł bez Umysłu potrafi także w sposób doskonały skoncentrować się na chwili 

obecnej. „Nie podejmiesz rozsądnej decyzji, gdy twój umysł będzie skakał z tematu na 

temat, na niczym dłużej się nie zatrzymując. Jeśli jednak będziesz działał szybko pełen 

zapału i energii, siedem oddechów starczy, by osądzić sprawę. To tylko kwestia 

determinacji i ducha zdolnego pokonać każdą napotkaną przeszkodę”
 51

. 

Nie istnieje nic poza celem, jaki osiąga się tu i teraz. Całe życie nie jest niczym 

innym, jak nakładającymi się na siebie chwilami. Jeśli zatem przenikniesz cel 

obecnej chwili, niczego więcej nie będziesz musiał robić, niczego więcej 

poszukiwać ani pragnąć. Żyj tak, aby wypełnić cel obecnej chwili
52

. 

 

Gdy pojmiesz wagę skupienia się na jednej chwili, szybko zdasz sobie sprawę, 

że wszystko inne sprowadza się właśnie do niej, że wszystkie twoje obowiązki 

schodzą się właśnie w tym jednym punkcie. Także wierność wobec pana 

stanowi jej część
53

. 

 

W każdym momencie skupiaj się na najistotniej myśli i nie pozwól, aby 

cokolwiek odwróciło od niej twoją uwagę. Nie próbuj się zajmować się kilkoma 

rzeczami na raz. Żyj chwila po chwili, każdy moment wykorzystując do granic 

możliwości
54

. 

 

Maksymy te w swoim duchu bardzo przypominają przesłanie buddyzmu zen. 

Podkreślanie ulotności życia nie zawsze służy podkreślaniu konieczności odda-

wania go bez wahania w służbie pana. Czasem stanowi wyjście do refleksji natury 

                                                                   
49 Tamże, s. 20. 
50 Tamże, s. 23. 
51 Tamże, s. 45. 
52 Tamże, s. 66. 
53 Tamże, s. 67. 
54 Tamże, s. 67. 
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dużo ogólniejszej, pozornie niepasujących do sztywnego i skoncentrowanego na 

powinnościach kodeksu bushidō: 

Życie ludzkie jest nadzwyczaj krótkie, dlatego mądrze jest zajmować się tym, co 

sprawia nam radość. Głupotą jest poświęcanie się czynnościom, których nie 

potrafimy znieść, trwając w tym świecie przypominającym senną marę, wśród 

smutku i powszechnej biedy
55

. 

 

„Jednak tą wiedzą pod żadnym pozorem nie wolno dzielić się z ludźmi młodymi, 

którzy mogliby ją opatrznie zrozumieć. Więcej by z tego było kłopotów niż pożytku”
 

56
– dodaje roztropnie autor.  

Podobne jak w Hagakure wskazówki można znaleźć we Wprowadzeniu do bushidō 

autorstwa Daidōji Yūzana Taira-no Shigesuke (1639-1730), samuraja, który podczas 

swojego życia obserwował rządy aż sześciu siogunów z rodu Tokugawów. Jego 

książka ma charakter w dużej mierze praktyczny, udzielając rad dotyczących edukacji, 

zarządzania domem, gospodarności, właściwego ekwipunku, pożyczek czy ściągania 

podatków, brakuje tam też głębszych odniesień do filozofii zen. Istotny z perspektywy 

tematyki pracy pozostaje jednak stosunek autora do kodeksu samurajskiego. 

Podobnie jak w dziele Yamamoto kluczowa dla samuraja pozostaje pogarda wobec 

śmierci. Podobnie również jak w Hagakure, taka postawa jest z jednej strony 

najlepszym gwarantem zachowania życia, z drugiej – towarzyszy temu refleksja o jego 

ulotności.  

Ten, kto jest samurajem, musi przede wszystkim, dniem i nocą – od 

noworocznego ranka, kiedy wyciąga rękę po pałeczki, aby zjeść świąteczne 

śniadanie, aż do ostatniego wieczoru starego roku, kiedy spłaca roczne rachunki 

– pamiętać o tym, że umrze. To jest najważniejsze. (…) Taka postawa zachowa 

go od chorób i katastrof – i co więcej, pozwoli cieszyć się długim życiem. Taki 

samuraj będzie uczciwym człowiekiem, obdarzonym licznymi cnotami. Ludzkie 

życie jest równie nietrwałe, jak wieczorna rosa i poranny szron, a szczególnie 

kruche jest życie wojownika
57

. 

Wydawałoby się, że w czasach pokoju – w jakich żył autor tej książki – myśl 

o śmierci nie jest już tak istotna dla samuraja, którego służba panu nie wyraża się 

poprzez walkę na polu bitwy. Jak pisze jednak Daidōji, porzucenie myśli o śmierci 

może prowadzić do nieuważności, ta zaś może wywołać sprzeczkę i zaszkodzić panu. 

Ponadto nieustanne pamiętanie o nieuchronności śmierci ma prowadzić do 

wykształcenia właściwej postawy moralnej: ci, którzy zapominają o śmierci nie mają 

umiaru w jedzeniu, piciu i cielesnych uciechach, a szkodząc swojemu zdrowiu lub 

przedwcześnie umierając, narażają na straty swojego pana. Myślenie o śmierci 

paradoksalnie jest zatem przedstawiane jako sposób na zachowanie zdrowia oraz 

                                                                   
55 Tamże, s. 78. 
56 Tamże, s. 78. 
57 Daidōji Yūzan Taira-no Shigesuke, Wprowadzenie do bushidō. Budō shoshinshū, Diamond Books, 

Bydgoszcz 2009, s. 12. 



 

 

Michał Sokołowski 

 

114 

długie i szczęśliwe życie
58

. Wreszcie, postawa taka winna być zachętą do bohaterskich 

czynów: 

Zatem zastanów się głęboko: skoro musisz umrzeć, to postaraj się przedtem 

zrobić coś wielkiego. Coś, co tak samo zadziwi twoich przyjaciół i wrogów – 

i sprawi, że twoja śmierć będzie opłakiwana przez władcę i wodza. Zostaw po 

sobie sławę przyszłym pokoleniom
59

.  

 

Podstawowymi wartościami samurajów w bushidō są lojalność, prawość i odwaga. 

Tę ostatnią można poznać nie tylko po postawie na polu bitwy, lecz także po 

codziennym życiu – lenistwo, rozrzutność, brak samokontroli czy posłuszeństwa mają, 

zdaniem autora dzieła, swoje źródło w tchórzostwie
60

. Samuraj nie powinien 

marnować czasu i próżnować, lecz przeznaczać wolny czas na lekturę, kaligrafię lub 

naukę historii starożytnej i praw wojskowych rodów
61

. Daidōji pisze również co 

następuje: 

Chociaż bushidō w naturalny sposób kojarzy się przede wszystkim z walką, to 

nikt z was nie może poprzestać tylko na tym. To sposób myślenia wiejskiego 

samuraja. Dobry wojownik z całą pewnością powinien umieć pisać i wolnych 

chwilach układać wiersze lub w pewnym stopniu zgłębiać tajniki ceremonii 

herbaty
62

. 

 

Towarzyszy temu przestroga by nie popadać w przesadę, nie wynosić się nad 

innych pod wpływem zdobytej wiedzy i nie zaniedbywać swoich obowiązków. Autor 

przestrzega również przed zamiłowaniem do haikai, ostrzegając, że rozmiłowawszy się 

w nich można stać się dowcipnym elegantem o gładkiej mowie, co jest wprawdzie na 

porządku dziennym, lecz nie przystoi samurajom
63

. Mniej krytyczny pozostaje wobec 

ceremonii herbacianej, podkreślając, że jest to rozrywka kasty wojowników i nawet nie 

będąc jej wielkim entuzjastą, należy wiedzieć jak zachować się pawilonie 

herbacianym. Chwali również pozbawione tanich ozdób utensylia herbaciane, które 

mając powściągliwą formę i odrzucając brudy codziennego życia dobrze przystają do 

Drogi Wojownika
64

. 

4. Bushidō Inazō Nitobego 

Koncept bushidō w pełni rozwinął się jednak dopiero w XIX wieku, w epoce Meiji, 

w dużej mierze również pod wpływem konfrontacji Japonii z Zachodem. Do 

popularności bushidō w epoce po upadku siogunatu i całej klasy samurajskiej w dużej 

                                                                   
58 Tamże, s. 13. 
59 Tamże, s. 73. 
60 Tamże, s. 36, 37. 
61 Tamże, s. 20. 
62 Tamże, s. 124 
63 haikai, dosłownie „żart”, pierwotnie używane określenie na siedemnastogłoskową poezję haiku. W XVII 

wieku uchodziło za pospolitą rozrywkę, zdaniem autora, nie licującą z powagą samuraja 
64 Tamże, s. 124, 125. 
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mierze przyczyniła się książka Inazō Nitobego Bushido – dusza Japonii z 1900 roku. 

Autor zestawia ze sobą europejski i japoński feudalizm oraz rycerskość. Bushidō 

tłumaczy jako drogę rycerzy, rodzaj kodeksu rycerskiego, noblesse oblige kasty 

wojowników. Jest to kodeks moralny samurajów, najczęściej przekazywany ustnie, 

niebędący produktem jednego człowieka, lecz trwającego stulecia rozwoju
65

. 

Sinojapońskie słowo buke albo bushi oznaczało walczących wojowników, począt-

kowo, jak pisze Inazō, nieokrzesanych i brutalnych, z których czasem powstała klasa 

samurajów
66

. 

Nitobe zajmuje się szczegółowym wymienieniem źródeł bushidō. Wśród nich na 

pierwszym miejscu wymienia buddyzm, mający – jak pisze – dawać wyznawcom 

poczucie wiary w przeznaczenie, ciche poddanie się niewzruszonej konieczności, 

stoickie panowanie nad sobą wśród niebezpieczeństw, pogardę dla życia i pociąg do 

śmierci
67

. Zwraca uwagę na szczególną rolę zen.  

Buddyzm nie jest jednak, zdaniem Nitobe, najważniejszym komponentem bushidō. 

Sintoizmowi bushidō zawdzięcza uległość wobec monarchy – Nitobe pisał swoją 

książkę w czasach, gdy licznych panów feudalnych na powrót zastąpiła silna, centralna 

władza cesarska – oraz cześć dla pamięci przodków
68

. W sintoizmie, zdaniem Nitobe, 

zawierają się też dwa najbardziej zasadnicze rysy duchowe Japończyków: patriotyzm 

i wierność
69

. 

Źródła zasad etycznych bushidō Nitobe dopatruje się z kolei w konfucjanizmie 

i jego pięciu relacjach moralnych: między panem i sługą (panującym i poddanym), 

ojcem i synem mężem i żoną, bratem starszym i młodszym oraz między przyjaciółmi – 

pisząc, że były one potwierdzeniem prawd dawno już przed naród japoński intuicyjnie 

rozumianych
70

. Pisze, że pisma Konfucjusza i Mencjusza były głównymi źródłami 

nauki dla młodzieży i znajdowały szczególny oddźwięk w sercach samurajów. 

Wśród wpływów wymienia także neokonfucjańskiego filozofa Wang Yangminga 

i jego maksymę „Wiedzieć i działać to jedno” podkreślając, że bushidō nie przywiązy-

wało wagi do wiadomości samych w sobie, nacisk kładąc na praktyczne zastosowanie 

wiedzy w życiu i uważając do za odpowiednik nauki sokratejskiej
71

. 

Następnie Nitobe przystępuje do wymienienia najważniejszych zasad bushidō. 

Pierwszymi są prawość i sprawiedliwość. „Prawość jest siłą wejścia bez wahania na 

drogę, którą wskazuje rozum, która każe umrzeć, gdy trzeba umrzeć, uderzyć, gdy 

trzeba uderzyć
72

” – pisze Nitobe. Łączy również prawość z giri, które nazywa 

nieokreślonym poczuciem obowiązku, jaki musi zostać spełniony – obowiązki te 

                                                                   
65 Nitobe I., Bushido - dusza Japonii: wykład o sposobie myślenia Japończyków, Diamond Books, Bydgoszcz 

2001, s. 20. 
66 Tamże, s. 21. 
67 Tamże, s. 22. 
68 Tamże, s. 23. 
69 Tamże, s. 24. 
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71 Tamże, s. 26. 
72 Tamże, s. 28 
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dotyczą rodziców, przełożonych, podwładnych i całego społeczeństwa
73

. Zaznacza 

przy tym, że autorytet giri opierał się na słusznej podstawie, a w sytuacjach, gdy 

obowiązek staje się ciężarem, z pomocą powinien przyjść rozum, by zapobiec 

uchyleniu się spod jego nakazu
74

.  

Wśród następnych cnót bushidō Nitobe wymienia męstwo, duch odwagi 

i wytrwania. Cytuje przy tym Konfucjusza: „wiedzieć co jest słusznym, a nie wykonać 

tego, dowodzi braku odwagi
75

” Męstwem jest zatem wykonać to, co jest słusznym. 

Kolejnymi cnota są dobroć i współczucie. Cytuje przy tym Konfucjusza 

i Mencjusza opowiadających się za miłosiernym władcą, jako gwarancie utrzymania 

się na tronie i zdobycia serc ludu
76

.  

Następną cechą jest uprzejmość, uznawana przez niego za rys szczególnie japoński, 

mająca być uzewnętrznionym poszanowaniem obcych uczuć, zawierająca w sobie 

także cześć dla pozycji społecznej, a w swoim najwyższym pojęciu zbliżająca się 

prawie do miłości
77

. 

Nitobe wymienia również prawdę i prawdomówność, oraz – ściśle z tym 

powiązany, honor. Przyznaje przy tym, że kodeks honorowy samurajów niekiedy 

posunięty był do chorobliwej przesady, jednak powinna miarkować to nauka 

wspaniałomyślności i cierpliwości
78

. 

Oczywisty jest także obowiązek wierności, nazwany przez Nitobe, koroną cnót 

feudalnych
79

. 

Jak pisze, życie uważano za środek, którym można było służyć panu, zaś 

największy ideał stanowiła wierność; temu podporządkowane było całe wychowanie 

i trening samuraja
80

. Na pierwszym miejscu stawiać miano wychowanie charakteru, na 

drugim trening inteligencji, wiedzy i dialektyki. Na wychowanie samuraja składała się 

nauka szermierki, strzelania z łuku, jūjutsu, jazdy konnej, walki włócznią, taktyki, 

kaligrafii, etyki, literatury i historii
81

. Naturalnie, kluczową dla samuraja była także 

nauka panowania nad sobą i nieokazywania swoich uczuć. Nitobe pisze również 

o zwyczaju samobójstwa i zemsty. Było to, jak pisze, urządzenie prawne, otoczone 

ceremoniałem, sposób w jaki wojownicy pokutowali za zbrodnie, naprawiali błędy, 

uciekali przed hańbą, uwalniali przyjaciół lub udowodniali własną szczerość
82

. 

Wreszcie, zgodnie z naukami bushidō należy znosić i przyjmować wszelkiej 

przeciwności losu ze spokojem i czystym sumieniem
83

. 

                                                                   
73 Tamże, s. 29. 
74 Tamże, s. 30. 
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77 Tamże, s. 40. 
78 Tamże, s. 53. 
79 Tamże, s. 56. 
80 Tamże, s. 62. 
81 Tamże, s. 62, 63. 
82 Tamże, s. 73. 
83 Tamże, s. 77. 
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Co ciekawe, sam Nitobe, wprawdzie pochodził z samurajskiej rodziny, lecz był 

chrześcijaninem, wykształconym w cudzoziemskich szkołach. W książce Nitobe obok 

wymienionych filozoficzno-etycznych źródeł bushidō zdają się też pobrzmiewać echa 

purytańskiej etyki. To właśnie zachodnie tradycje filozoficzne były mu lepiej znane niż 

rodzime, zaś książka Bushido – dusza Japonii została w oryginale napisana w języku 

angielskim i dopiero później przetłumaczona na japoński. Opisane przez niego zasady 

moralne klasy wojskowej miały stać się ideałem dla całego japońskiego społeczeństwa.  

5. Zakończenie 

Paradoksem jest, że fenomen popularności bushidō przypadł na czasy, w którym 

klasa samurajska, której ów kodeks oryginalnie miał dotyczyć, została zlikwidowana. 

Likwidacja klasy samurajskiej łączyła się jednak w Japonii z gwałtowną modernizacją 

i kształtowaniem nowoczesnego zcentralizowanego państwa narodowego na wzór 

zachodni. W nowej rzeczywistości dawne obwiązki moralne samurajów zostały 

scedowane na cały naród japoński. Był więc to koncept szczególnie cenny dla władzy 

w dryfującej w kierunku nacjonalizmu i militaryzmu Japonii. Koncept, który 

w ostatecznym rozrachunku, w wyniku porażki w II Wojnie Światowej, przyczynił się 

do największej tragedii i największych zniszczeń w historii Japonii. W XX wieku 

w Japonii samurajowie i bushidō zostali zmitologizowani, stając się projekcją 

wyjątkowych zachowań i najwyższych standardów etycznych
84

. Od tej pory 

bezwzględna lojalność panu, reprezentowanemu przez cesarza oraz gotowość do 

najwyższych poświęceń, miała obowiązywać wszystkich Japończyków, nie tylko 

wojsko, ale i – mającą w każdy możliwy sposób je wspierać – ludność cywilną. 

Jednocześnie japońskie siły zbrojne odwoływały się do bushidō, interpretując na nowo 

przeszłe wydarzenia i postacie, „nieraz wręcz kreując rzekome wartości wyznawane 

przez ogół dawnych rodzimych wojowników”
85

. Nowoczesna armia i marynarka 

Japonii narodziła się, jak pisze Joanna Puchalska, w opozycji do dawnych 

wojowników i w zdecydowanej większości rekrutowała się z warstwy chłopskiej, 

starała się jednak wpajać rekrutom samurajski ethos, wyolbrzymiając pewne jego 

aspekty, takie jak gotowość poświęcenia życia i seppuku¸ jako sposób na zmazę 

hańby
86

. W 1878 stworzono Apel do żołnierzy, przedstawiający oficerów „jako 

spadkobierców chwalebnej tradycji samurajów”
87

. Najjaskrawszym przykładem 

wspieranej przez, propagandowo wykorzystywany ethos bushidō, pogardy wobec 

śmierci i gotowości poświęcenia życia za cesarza i Japonię był słynny korpus 

                                                                   
84 Puchalska J. K., dz. cyt., 226.  
85 Tamże., s. 260. 
86 Tamże., s. 267. 
87 E. J. Drea, Cesarska armia Japonii, tłum. T. Tesznar, Kraków 2012, s. 36, przypis za: Puchalska J. K., 

dz. cyt., s. 262. 
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kamikaze88, ochotników
89

 przeprowadzających samobójcze ataki na jednostki 

amerykańskie.  

Powojenna Japonia, podnosząca się z traumy przegranej wojny i ogromnych 

zniszczeń, musiała także na nowo odnaleźć swoją tożsamość, odrzucając mit boskości 

cesarza, militarystyczną i nacjonalistyczną wersję państwowego sintoizmu – i równie 

zindoktrynowany i wspierający japoński militaryzm wariant buddyzmu zen
90

. Mimo 

to, duch bushidō nie zginął, lecz kolejny raz przybrał nową maskę; tak zwanych 

salarymanów, bezwzględnie lojalnych firmie i korporacji pracowników, za najwyższą 

cenę (w tym przypadku śmierć z przepracowania, karōshi) podnoszących Japonię 

z powojennych gruzów w stronę rosnącej, globalnej potęgi gospodarczej
91

. Do ethosu 

bushidō zdarza się także nawiązywać japońskiej mafii yakuza, których z dawną klasą 

wojowników miałoby łączyć „umiłowanie tradycji i honoru, silna struktura 

hierarchiczna oraz odwoływanie się do przemocy jako środka prowadzącego do 

osiągnięcia celu
92

”. Wreszcie, motyw bushidō jest stale obecny w japońskiej 

popkulturze; filmach anime, mangach, grach komputerowych czy muzyce popularnej. 
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Historia i znaczenie japońskiego konceptu bushidō  

Bushidō, oznaczające „drogę wojownika”, to niepisany zbiór zasad japońskich samurajów i swoisty kodeks 

wojskowy okresu japońskiego feudalizmu. Jego podstawowe fundamenty tworzyło poczucie rycerskiego 
honoru oraz absolutna wierność wobec rodu uosabianego przez głowę klanu. Bushidō często postrzegane 

jest także przez pryzmat swoich związków z buddyzmem zen – wspieranym przez rządzący w epoce 

Kamakura (1185-1333) ród Hojō. Zen miał podtrzymywać ducha walki, ucząc całkowitej koncentracji, 

nauczając by nigdy nie spoglądać wstecz oraz zalecając z równą obojętnością traktować życie i śmierć. 
Jednak współczesne wyobrażenia na temat bushidō zostały ukształtowane w czasach dużo późniejszych, 

będąc do pewnego stopnia wynikiem świadomej kreacji. Stało się to w dużej mierze za sprawą zbioru 

Nauk ukrytych w listowiu spisanego w czasach pokoju – w XVIII wieku - oraz książki Inazō Nitobe 

Bushido - dusza Japonii, wydanej w 1900 roku – gdy klasa samurajska już nie istniała. Na przełomie XIX 
i XX wieku ideał bushidō wykorzystywany był w nacjonalistyczno-militarnej propagandzie, a bez-

względną wierność panu feudalnemu zastąpił powszechny obowiązek lojalności i służby cesarzowi. Po II 

Wojnie Światowej bushidō przeszło kolejne przeobrażenie by wesprzeć powojenną odbudowę 

gospodarczą Japonii. 
Słowa kluczowe: Japonia, zen, bushidō. 
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