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wstepnego wyznaczenia topografii,
w obrebie ktorej bedziemy sie poruszac.

W badaniu fenomenologicznym ontyczny material dziela zostaje ,wziety
w nawias” (epoché), a uyymowanie przedmiotu estetycznego dokonuje si¢ —
jak stwierdzit Mikel Dufrenne w artykule Intentionalité et Esthetiqué — bez
odwolywania si¢ do dzieta jako artefaktu, poniewaz w obszarze intencjo-
nalnosci nie odnosimy si¢ do obrazu jako ptétna czy tez do muzyki jako
dzwieku instrumentéw’'. Roman Ingarden zwrdcit uwage — w rozprawie
Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci — ze w obszarze intencjonalnosci
przejawiaja si¢ niedzwickowe momenty dzieta muzycznego i wiasnie ta

1 Por. M. Dufrenne, Intentionnalité et Esthétique, ,Revue Philosophique de la France et de
I'Etranger” 144 (1954), s. 77-78.
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ukryta fenomenalnos¢ jest wymiarem, w ktérym jawia si¢ jakoéci este-
tycznie wartoéciowe oraz jako$ci wartoéci estetycznych’. Michel Henry,
analizujac tworczos¢ i prace teoretyczne Wasyla Kandynskiego, ukazat
w rozprawie Voir I'invisible (Zobaczy¢ niewidzialne) radykalng rézni-
ce pomiedzy zewnetrznym (ontycznym) ukazywaniem sie dziela a jego
wewnetrzng istotg. Henry stwierdzil rowniez, ze kazde dzielo sztuki jest
abstrakcyjne, poniewaz wewnetrzna doznaniowos¢ sztuki stoi w jaskra-
wej opozycji wobec widzialnego $wiata®. Rzeczywistg trescig dzieta sztuki
jest — wedlug Kandynskiego - jego wewnetrzne brzmienie (Klang) i w tym
wewnetrznym brzmieniu dzieta Henry dopatruje si¢ fenomenalizacji nie-
widzialnego zycia, ktérego afektywnie doznajemy (pathos) dzigki przezy-
ciu estetycznemu. Takze Jean-Luc Marion przyczynil si¢ do rozszerzenia
horyzontu rozumienia sztuki poprzez analizy fenomenéw przesyconych
(phénomeéne saturé), w ktorych donacja przekracza miare naocznosci, wy-
wolujac ol$nienie badz o$lepienie (éblouissement)*. Donioste znaczenie fe-
nomenologii Mariona wigze si¢ nie tylko z rozwinieciem kategorii donacji,
lecz takze z otwarciem mozliwoséci objawienia religijnego, co stawia nas
przed zasadniczymi problemami. Jak fenomenologicznie uzasadni¢ odbidér
dziet sztuki - nie tylko sakralnych, ale i profanicznych - jako doswiadcze-
nie o charakterze objawienia? Czy sam fenomen moze by¢ religijny, czy
tylko nasz jego odbior?® Te wazne kwestie nie sg wylgcznie pytaniami teo-
logicznymi, ale rowniez estetycznymi.

W pierwszej czeéci artykulu przeanalizuje wyrédznione przez Ingar-
dena niedzwickowe momenty dziela muzycznego, zaréwno podkreslajac
ich istotne znaczenie dla zrozumienia ukrytej zjawiskowos$ci fenomenu
muzyki, jak i wskazujac na problematycznos$¢ ich precyzyjnego ujecia.
W drugiej czesci rozszerze analize estetyki fenomenologicznej Ingardena

2 Por. R. Ingarden, Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Krakow 1973, s. 135-136.

3 Por. M. Henry, Voir I’invisible. Sur Kandinsky, Paris 2005, s. 216-21.

4 J.-L. Marion, Bedgc danym. Esej z fenomenologii donacji, ttum. W. Starzynski, Warszawa
2007, 8. 250.

5 Por. S. Mackinley, Whose Word Is It Anyway? Interpreting Revelation, w: The Enigma of Divi-
ne Revelation. Between Phenomenology and Comparative Theology, eds. J.-L. Marion, Ch. Jacobs-
-Vandegeer, Dordrecht 2020, s. 56-62.
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o nie-intencjonalng fenomenologie Henry’ego oraz kontr-intencjonalng
fenomenologie Mariona. W trzeciej czesci artykulu zaproponuje nowe
perspektywy badawcze nad ukryty zjawiskowoscig dzieta muzycznego
w $wietle wspolczesnych badan fenomenologicznych.

Niedzwigkowe momenty dziela muzycznego w ujeciu
Romana Ingardena

Gdy pytamy, o to czym jest ukryta zjawiskowos¢ dzieta muzycznego, to
nasuwa si¢ odpowiedz, ze jest to co$, co jawi sie jako niestyszalne. Dzieto
muzyczne, przekraczajac wlasciwosci akustyczne, zawiera takze aspekty
badz momenty niedzwickowe, do ktérych Ingarden zaliczyl strukture
quasi-czasows, ,ruch”, ,forme”, jakoéci emocjonalne, funkcje wyrazania
autora lub wykonawcy poprzez dzieto lub jego wykonanie, wyobrazanie
lub przedstawianie sobie czego$ realnego na podstawie dzwiekowych mo-
tywow, a takze jakosci estetycznie warto$ciowe i jakosci wartosci estetycz-
nych. Przyjrzyjmy si¢ tym niedzwickowym momentom dzieta muzyczne-
go nieco blizej.

Struktura quasi-czasowa to organizacja wewnetrznego czasu muzycz-
nego w dziele. Odmienne wykonania tego samego utworu moga mie¢
rozny rzeczywisty czas trwania, lecz wszystkie one nadal beda posiadac
takg samga strukture quasi-czasowa. Ten quasi-czas Ingarden nazywa ja-
kosciowym czasem w przeciwienstwie do czasu ilosciowego. Struktura
quasi-czasowa nie odnosi si¢ do tempa wykonania utworu oraz do iloscio-
wo mierzalnej dfugosci jego trwania, lecz do immanentnego czasu dziela.
Struktura quasi-czasowa nie jest réwniez tozsama ze strukturg rytmiczna
dzieta, poniewaz poszczegolne wykonania utworu moga wykazywac zniu-
ansowane rdznice w realizacji zaprojektowanej architektoniki rytmiczne;.
Dzieje si¢ tak dlatego, ze z natury schematyczny zapis rytmu - bedacy
kompozytorskg wskazowka wykonawczg, swoistym ,,przepisem” na to, jak
odtworzy¢ dzieto - domaga si¢ ponadto zinterpretowania na sposéb mu-
zyczny, co sprawia, Ze poszczegdlne wykonania-interpretacje dzieta stajg sie
odmienne, réznorodne. Dodajmy, ze stowne dookreslenia agogiczne, takie
jak ritenuto czy accellerando lub powigzane z nimi okreslenia ekspresyjne
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morendo lub animato, dodatkowo réznicuja sposéb wykonania struktury
rytmicznej dzieta. Owe réznice w sposobie wykonania utworu nie przecza
jednak temu, ze w kazdym jego wykonaniu skrywa si¢ ta sama jako$ciowa
struktura quasi-czasowa, ktora na sposob niedzwickowy wtada jawnym,
dzwickowym procesem dzieta muzycznego, czyli - méwiac jezykiem In-
gardena - jego konkretyzacjg brzmieniowg®.

Drugi wyrézniony przez Ingardena niedZzwigkowy moment dziela
muzycznego to ,ruch”. Ow ,ruch” - konsekwentnie zapisywany przez
Ingardena w cudzystowie — oznacza ,,zmierzanie”, lecz nie tyle w sensie
dzwickowym jako ontyczny proces zmieniajacych si¢ czestotliwosci mie-
rzonych w hercach (Hz), co w sensie wylgcznie muzycznym. Nastepstwo
dzwiekéw postrzegane w zwyklej percepcji akustycznej nie jest tozsame

6 Por. R. Ingarden, Utwér muzyczny, s. 105-106. W odniesieniu do problematyki czasu mu-
zycznego Ingarden postuguje sie terminami Edmunda Husserla z okresu analiz wewnetrznej
$wiadomosci czasu (por. E. Husserl, Wyklady z fenomenologii wewnetrznej sSwiadomosci czasu,
tlum. J. Sidorek, Warszawa 1989), a wiec spotykamy u Ingardena na przyklad takie terminy,
jak retencja czy protencja. Sadze jednak, ze quasi-czasowo$¢ w rozumieniu Ingardena jest
znacznie blizsza Heideggerowskiej wykladni czasowosci z Bycia i czasu jako jednosci trzech
horyzontalnych ekstaz bylosci, wspoélczesnosci i przyszlosci. Nie wdajac si¢ w szczegolowe
analizy, przypomnijmy, ze Heidegger odrdznia ekstazy byloéci, wspolczesnosci i przysztosci
od horyzontalno-ekstatycznej jednosci struktury czasowosci jako powtdrzenia, okamgnienia
i wybiegania, tj. jako wlasciwego sposobu bycia/egzystowania Dasein. Por. M. Heidegger, Bycie
i czas, thum. B. Baran, Warszawa 2013, s. 422—-441. Odrdznienie ,wewnatrzczasowosci”, tj. czaso-
wej okreslono$ci wewnatrzéwiatowego bytu, od ekstatyczno-horyzontalnej jednosci czasowosci
odpowiadaloby zatem z jednej strony potocznej §wiadomosci uptywu czasu, a z drugiej strony
immanentnej strukturze czasowosci dzieta muzycznego. Nalezaloby jednak blizej zbada¢, na
ile Heideggerowskie ,okamgnienie” (Augenblick) — powigzane z fenomenem czy tez nastrojem
trwogi (Angst) - mogtoby odpowiada¢ temu, co Ingarden w rozprawie O dziele literackim na-
zywa ,jako$ciami metafizycznymi”. Por. R. Ingarden, O dziele literackim. Badania z pogranicza
ontologii, teorii jezyka i filozofii literatury, thum. M. Turowicz, Warszawa 1988, s. 368-371. Kwestig
istotnej wagi jest rowniez to, czy dwa odmienne sposoby wykonania rytmu moga da¢ w efekcie
te samg jakos¢ estetyczng, albo czy dwa takie same - lub bardzo do siebie podobne - sposo-
by wykonania rytmu mogg da¢ wyraznie odmienng jako$¢ estetyczng. Na te pytania mozna
jednak préobowa¢ odpowiedzie¢ dopiero wtedy, gdy uwzglednimy takze pozostale skladniki
dziela muzycznego, czyli melodyke, harmonike, dynamike, agogike, sonorystyke i artykulacje.
Dodatkowo zaznaczmy, ze Ingarden nie wymienia explicite artykulacji wéréd wtornych - ani
tym bardziej wéréd podstawowych - sktadnikéw dziela muzycznego. Por. A. Krawiec, Brak czy
wszechobecno$¢ artykulacji w Ingardenowskiej teorii budowy dzieta muzycznego?, ,,Przeglad Fi-
lozoficzny - Nowa Seria” 29 (2020) nr 116, s. 473-485.
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z wewnetrznym ,,ruchem” muzycznosci. Muzyk badz muzykolog chetniej
by¢ moze uzylby na okreslenie ,,ruchu” terminu ,,frazowanie”, co po czesci
- i na przykladzie jedynie krotkiego odcinka muzycznego - takze oddawa-

toby jego istote rozumiang jako wewnetrzny logos muzycznosci’.
Nastepny to ,,forma” - termin ten réwniez byl zapisywany przez Ingar-
dena w cudzystowie - rozumiana jako stata posta¢ ukladu dzwigkow, ktéra
moze by¢ wykonana na réznych instrumentach, w réznych rejestrach (czyli
w transpozycji) lub - dopowiadam od siebie — w réznych tempach, dynami-
ce iartykulacji, ale wcigz bedzie to ta sama ,,forma” dziefa. Tak rozumiana
»forma” nie jest jakim$ jednym okreslonym sposobem wykonania utworu,
lecz warunkiem mozliwo$ci jego zabrzmienia. ,Forma” nie ma tutaj oczy-
wiscie nic wspdlnego z formalng budowa dzieta muzycznego i nie dotyczy
zadnej konkretnej formy jako fugi, mazurka czy sonaty. ,Forma” to wyab-
strahowana i niedZwigkowa posta¢ dzieta, z ktorej wytaniaja sie wszelkie
konkretne wykonania jako brzmieniowe uciele$nienia dziela. ,Forma” jest
tym, co wspolne wszystkim réznym wykonaniom jednego i tego samego
dzieta muzycznego, cho¢ sama w swej istocie pozostaje skryta®.

7 Por. R. Ingarden, Utwor muzyczny, s. 106-110. Sadze, ze pojecie ,ruchu” w teorii Ingardena
w odniesieniu do dzieta muzycznego bliskie jest tzw. napieciom i kierunkom dynamicznym w te-
orii estetycznej Witkacego. Szukanie podobienstw pomigdzy teoriami Ingardena i Witkacego
jest jednak ryzykowne i wymaga duzej ostroznosci, jezeli nie chce si¢ poprzestac jedynie na ze-
stawianiu obok siebie tylko pozornych podobienstw. Wystarczy chociazby zauwazy¢, ze Witkacy
napiecia i kierunki dynamiczne w tzw. czystej formie przeciwstawial uczuciom rozumianym
jako elementy zyciowe. Por. S.I. Witkiewicz, O czystej formie, w: S.1. Witkiewicz, ,O czystej
formie” i inne pisma o sztuce, red. J. Degler, Warszawa 2003, s. 57. Przeciwienstwem ,ruchu”
w teorii Ingardena bytby natomiast, jak sadze, ,bezruch”. Jednak czy ,bezruch” w muzyce jest
w ogéle mozliwy? Czy ,bezruch” z istoty nie przeczylby jawieniu si¢ badz wydarzaniu si¢ mu-
zyki? Takiego rozumienia ,bezruchu” nie nalezaloby z kolei myli¢ z momentami zawieszenia
lub zatrzymania procesu dzwigekowego tout court w trakcie trwania utworu - co w partyturze
wyraza na przyklad znak fermata.

8 Por. R. Ingarden, Utwdr muzyczny, s. 110-115. Na gruncie badan fenomenologicznych nale-
zaloby jednak rozstrzygnaé, czy owa ,forme¢” mozna zasadnie hipostazowac jako idee dzieta,
czy tez moze ona by¢ jedynie hipotetyzowana. Por. M. A. Szyszkowska, Pojecie idealnej gra-
nicy w estetyce dzieta muzycznego Romana Ingardena, ,,Aspekty Muzyki” 1 (2011), 5. 203-225;
M. A. Szyszkowska, Roman Ingarden’s Theory of Aesthetic Experience. From Idea to Experience
and Back, w: Roman Ingarden and His Times, red. D. Czakon, N. A. Michna, L. Sosnowski, Kra-
kow 2020, 8. 227-231.
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Bardzo waznym niedZwigkowym momentem dzieta muzycznego dla
zrozumienia jego muzycznosci sg jakosci emocjonalne, przy czym In-
garden mowi przede wszystkim o specyficznie muzycznych jakosciach
emocjonalnych, ktore sg jedynie podobne do analogicznych jakosci, na
przyklad w wygladzie zywej twarzy cztowieka, lub do przezywanych we-
wnetrznych proceséw psychicznych. Relacje jakosci specyficznie muzycz-
nych do psychicznych jako$ci emocjonalnych filozof wyjasnia nastepujaco:
jako$ci emocjonalne specyficznie muzyczne, mimo swego podobienstwa
do jakosci emocjonalnych w przezyciach psychicznych, sg tak wtopione
w twory dzwiekowe, ze wystepuja jedynie w muzyce i nigdzie indziej’. In-
garden podkresla, ze nalezy by¢ $wiadomym réznicy pomiedzy jakosciami
emocjonalnymi osadzonymi niejako w samym dziele, od - jak czytamy -
suczué, jakie ewentualnie Zywi stuchacz pod wplywem slyszanego dzieta
muzycznego, a wiec od uczug, ktore styszane dzieto w nim wywotuje lub
tez ktorymi on na styszane dzielo odpowiada™’. Zauwaza réwniez, ze
granice pomiedzy jako$ciami emocjonalnymi samego dziela a uczuciami
kompozytora, wykonawcy lub sluchacza potrafig si¢ zaciera¢ i niejedno-
krotnie dochodzi do ich wzajemnych wptywéw. Czy mimo tych wzajem-
nych wpltywéw mozna odrézni¢ wlasne uczucia od jako$ci emocjonalnych
samego dziela? Zdaniem Ingardena tak, poniewaz stuchajac tego samego
dzieta w réznych wykonaniach, mozna myslowo odgraniczy¢ jakosci wy-
konania od jakosci emocjonalnych tkwigcych w samym dziele, ponadto
»krytycznemu stuchaczowi jest stosunkowo tatwiej odrdzni¢ jakosci emo-
cjonalne w samym dziele si¢ ujawniajace od uczu¢ wlasnych zywionych
przez stuchacza podczas percepcji™'.

Kolejny niedZwiekowy moment dzieta muzycznego wyrdzniony przez
Ingardena to funkcja ,wyrazania” autora lub wykonawcy poprzez dzie-
fo lub jego wykonanie. Krakowski mysliciel zauwaza, ze jesli autor lub
wykonawca faktycznie wyrazajg wlasne uczucia poprzez dzielo lub jego

9 Por. R. Ingarden, Utwér muzyczny, s. 116.

10 R.Ingarden, Utwér muzyczny, s. 119.

11 R. Ingarden, Utwér muzyczny, s. 121. Tym samym Ingarden krytycznie odnosi si¢ do teorii
Einfiihlung, czyli teorii ,wczuwania” jako przenoszenia wlasnych uczu¢ na neutralne uczuciowo
dzieto.
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wykonanie, to w analizie wychodzimy juz poza samo dzieto, czyli poza jego
wlasne skladniki muzyczne i specyficznie muzyczne jakoéci emocjonalne.
Takie wychodzenie poza specyficznie muzyczne jakosci emocjonalne nie
musi jednak z koniecznos$ci prowadzi¢ do zafalszowania dzieta, poniewaz
moze ono dopomdc w lepszym jego zrozumieniu i wyczuciu jego wartosci,
przy czym wyrazane uczucia pozamuzyczne oraz samo slyszane dzielo
beda nadal stanowic¢ dla siebie odrebne catosci'®.

Niedzwigkowym momentem dzieta muzycznego - ktdry, nota bene, sta-
nowi inny sposdb wychodzenia poza samo dzieto - jest réwniez wyobraza-
nie sobie czego$ na podstawie pewnych motywow o charakterze ,,przedsta-
wiajgcym” (mimetycznym, imitujgcym). Chodzi tu o te sytuacje w dziele,
kiedy pewne motywy bez pomocy czynnikéw jezykowych, bez tekstu lub
programu literackiego, czy nawet bez programowego tytulu utworu, od-
wodzg nas od utworu i przywodza na mys$l jakis mniej lub bardziej okre-
slony przedmiot realny, tj. napotykany w $wiecie potocznym czy zyciu
codziennym. Ingarden zauwaza przy tym, Ze przynalezenie przedmiotow
realnych do motywdéw muzycznych jest co prawda czyms pozamuzycznym,
ale nigdy w catkowitym oderwaniu od dziefa, dlatego motywy tego typu

nazywa on ,tworami przymuzycznymi”*>.

12 Por. R. Ingarden, Utwdr muzyczny, s. 123-124. Zauwazmy, ze zawezenie odbioru dziela do
perspektywy na przyktad kompozytorskiej albo do perspektywy okreslonego wykonawcy moze
ogranicza¢ potencjal ekspresji samego dzieta. Okre$lona perspektywa interpretacyjna zawsze
co$ odkrywa, ale jednocze$nie przystania inne mozliwosci jego odbioru i rozumienia, dlate-
go warto pozostawa¢ otwartym na rézne hermeneutyczne propozycje interpretacji dzieta i nie
przyjmowac¢ zadnej z nich w sposéb dogmatyczny.

13 Por. R. Ingarden, Utwér muzyczny, s. 126. Wydaje sie, ze taki mimetyczny odbiér muzyki
jest juz pewng jej interpretacja i jako taki jest on wtdrny wzgledem Zrédtowej fenomenaliza-
¢ji przedmiotu estetycznego. Analizy zwigzane ze zrodltowg fenomenalizacjg muzyki - lub jak
powiedzialby Husserl: Zrodtowa prezentacja — wymagalyby zbadania nie tyle samego ,,przymu-
zycznego” charakteru motywoéw dzwigekowych, ile najpierw zbadania samej muzycznosci, z kto-
rej owe ,przymuzyczne” wyobrazenia sie wylaniaja. Ponadto, jezeli fenomenologia jest w swej
istocie - jak twierdzi Filip Borek - fenomenologig Zrédta, to na odrebng uwage zastugiwatby
takze namyst Martina Heideggera nad sztuka i samym byciem (Sein selbst), wzglednie nad sztu-
kg i fenomenalizacja zrédta, z ktorego sztuka pochodzi. Por. M. Heidegger, Zrédlo dzieta sztuki,
tlum. J. Mizera, w: M. Heidegger, Drogi lasu, ttum. J. Gierasimiuk, R. Marszalek, J. Mizera, J. Si-
dorek, K. Wolicki, Warszawa 1997, s. 7-62; F. Borek, Swiat, fenomen, zrédto. Fenomenologiczna
interpretacja ,,Vom Wesen der Wahrheit” Heideggera, Warszawa 2022, s. 20, s. 98-101.
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Ostatnig grupe momentow niedzwiekowych dziela muzycznego - by¢
moze najistotniejszg — stanowia jakosci estetycznie wartosciowe i jakosci
wartosci estetycznych. Zasadniczo Ingarden pyta tutaj o to, w czym tkwi
warto$¢ estetyczna dzieta muzycznego. Wymienia on trzy mozliwe roz-
wigzania tego zagadnienia: po pierwsze estetycznie warto$ciowe sg tylko
momenty formalne dziela; po drugie estetycznie wartosciowe sa tylko mo-
menty tresciowe dziela; i po trzecie estetycznie wartosciowa jest szczegolna
odpowiednio$¢ momentéw formalnych i tresciowych. Jak Ingarden tutaj
rozumie forme i tre$¢? Jego zdaniem, jak si¢ zdaje, forma dziela muzycz-
nego to utwor in abstracto jako intencjonalna kompozycja przedlozona
do indywidualnych uciele$nien (konkretyzacji)'*. Natomiast tre$¢ dziela
muzycznego to utwor in concreto, nie tylko realizowany brzmieniowo
i ,dookreslony” w wykonaniu, lecz takze konkretyzowany estetycznie.
Wrciaz jednak pozostaje nierozwigzany problem, w jaki sposéb w dziele
muzycznym moze dochodzi¢ do odpowiedniosci elementéw formalnych
oraz tre§ciowych'’.

Jako$ci estetycznie wartosciowe sg z kolei tym, co uznajemy za pozytyw-
nie lub ujemnie warto$ciowe estetycznie w dziele (jest to na przyklad pel-
nia brzmienia dzwieku versus piskliwo$¢ lub zgrzytliwos¢ dzwieku), nato-
miast jako$ci wartosci estetycznych sg typami, cechami badz kategoriami
wartosci estetycznych (na przyklad tragiczno$¢, rozpaczliwo$é, rzewnosé,
stodycz, szczesliwosé, wdziek, urokliwo$¢, tajemniczo$é, gwaltownosé,
prymitywnos$¢). Ingarden stwierdza przy tym: ,I az dziwne si¢ wydaje,
ze — o ile mi wiadomo - nikt dotychczas nie pokusit sie o systematyczne
chocby wyliczenie, jezeli juz nie o doktadne analityczne opracowanie tych

14 Mowienie o ,uciele$nieniu” jest tutaj dwuznaczne, poniewaz moze ono oznaczaé nie tylko
konkretyzacj¢ brzmieniows, ale ponadto konkretyzacje estetyczna, ktérej ta pierwsza niejako sie
domaga, stanowigc dla niej jedynie - i az — materialny (ontyczny) fundament. Por. R. Ingarden,
Twércze zachowanie autora i wspéttworzenie przez wirtuoza i stuchacza, thum. M. Turowicz, w:
R. Ingarden, Studia z estetyki, t. 3, Warszawa 1970, s. 151.

15 W tym zagadnieniu tkwi takze pytanie o mozliwos$¢ adekwatnej konkretyzacji brzmieniowe;j
oraz adekwatnej konkretyzacji estetycznej dziela.
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réznorodnych badz to jakosci estetycznie warto$ciowych, badz tez jakosci
wartosci”'®. Zaraz potem dodaje:

Wszystko, co powiedziatem, ma by¢ jedynie wskazaniem na to, ze w samym

dziele widomie, naocznie, in concreto jawi sie to, co nalezy nazywa¢ jego

wartoscig estetyczng, i ze wartos¢ jest czyms$ niedzwiekowym, jakkolwiek jej

ostateczng podstawa nie jest i nie moze by¢ nic innego, jak twory dzwiekowe

w dziele wystepujace i ich rozliczne formalne i materialne wlasciwosci. I ze

caly utwér muzyczny jest - ze si¢ tak wyraze — na to przeznaczony, by uciele$-
nial w sobie jaka$ tego rodzaju warto$¢ estetyczng. To stanowi przeznaczenie,
postannictwo dzieta muzyki jako dziela sztuki, bez wzgledu na to, czy i jakie

jest lub moze by¢ dalsze postannictwo muzyki w ogdlnej kulturze ludzkiej

iw zyciu cztowieka®.

Ten obszerny cytat stanowi wazny pomost do fenomenologii Zycia
Henry’ego oraz fenomenologii donacji Mariona, bowiem oba te projekty
francuskich fenomenologdw nie tylko koresponduja z Ingardenowska kon-
cepcja niedzwigkowych momentéw dzieta muzycznego, ale i w oryginalny
sposob poglebiaja te problematyke.

Fenomenologiczne spojrzenie Michela Henry’ego oraz
Jeana-Luca Mariona na sztuke

Henry swoje poglady na temat sztuki najpetniej wyltozyl w rozprawie Voir
Pinvisible, ktéra dotyczy przede wszystkim sztuki malarskiej, a jej szcze-
golnym punktem odniesienia sg, o czym moéwilismy juz wcze$niej, prace
artystyczne i naukowe Kandynskiego. Warto przypomnie¢, ze Kandynski
przyjaznil sie z kompozytorem Arnoldem Schonbergiem i wlasnie w jego
muzyce ,,czystej” widziat cele, do jakich powinny dgzy¢ sztuki plastyczne'®.

16 R.Ingarden, Utwér muzyczny, s. 135.

17 R.Ingarden, Utwér muzyczny, s. 135-136.

18 Wymowne jest tutaj postugiwanie sie przez Kandynskiego terminem Klang (lub pokrewnymi
wyrazeniami, takimi jak inneren Klang oraz eigenen inneren Klang), ktéry przekladany jest na
jezyk polski nie tylko jako ,wewnetrzne brzmienie”, ale takze jako ,wydzwiek”, ,ton”, ,wyraz”,
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Wedlug Henry’ego sztuka pochodzi z zycia i zajmuje si¢ zyciem, ale nie
tym widzialnym i dajacym si¢ zobaczy¢ w potocznym do$wiadczaniu §wia-
ta, lecz zyciem fenomenologicznym i niewidzialnym dla zwyklej percepciji
zmyslowej. Rzeczywistos$¢ sztuki nie jest obiektem zewnetrznym, ponie-
waz jedyng rzeczywistg trescig dziefa jest niewidzialne zycie doznawane
afektywnie w immanencji poszczegdlnej Sobosci (Soi). Zycie daje sztuke,
a sztuka jest modusem czy tez sposobem fenomenalizacji zycia. Fenome-
nalizacje zycia Henry nazywa objawieniem, a fenomenalizacje $wiata uka-
zywaniem si¢. We Wcieleniu Henry stwierdza, ze zasadniczym problemem
jest ,uczynienie inteligibilnym stosunku, jaki utrzymujg miedzy sobg oby-
dwa decydujgce modusy, wedlug ktérych fenomenalno$¢ sie fenomenali-
zuje: widzialny i niewidzialny”**. Do$wiadczenie niewidzialnego Zycia jest
mozliwe dzieki afektywnosci transcendentalnej, ktorej nie nalezy myli¢
z zespolem wiadz zmystowych. Afektywne doznawanie sztuki oraz zycia
nigdy nie odbywa si¢ w fizycznym przedmiocie, ale w doznajacej Sobosci.
W obszarze sztuk muzycznych oznaczaloby to, ze muzyka nie jest aku-
styczny wymiar dzwiekow, ale afektywne, wewnetrzne ich przezywanie,
dzigki ktéremu zyskujemy mozliwo$¢ doznawania niewidzialnego zycia,
ktére samo jest zrodlem sztuki.

Zwrocenie uwagi na fenomenologie Henryego w kontek$cie sztuk mu-
zycznych — do ktérych on sam nie odnosit sie explicite — znajduje uza-
sadnienie w jego dialogu z Kandynskim, ktorego teorie estetyczne ulegaly
wplywom Schonberga. Wazne jest réwniez to, ze odniesienie Henryego do
Kandynskiego - i posrednio takze do Schonberga - daje impuls do ponow-
nego przemys$lenia relacji miedzy forma a trescig w sztuce. Kandynski wie-
lokrotnie analizowal wspotwystepowanie w dziele widzialnych elementow

»hastrdj”, ,wrazenie”, znaczenie lub sens. W obszarze badan fenomenologicznych przektad ter-
minu Klang méglby rowniez brzmie¢ jako ,wewnetrzna istota” (Wesen). Przy czym w sztuce
muzycznej kazde poszczegdlne wykonanie dzieta muzycznego byloby, dostownie méwiac, we-
wnetrznym brzmieniem (Klang) wewnetrznej istoty (Wesen) samego dzieta. Te dwuetapowo$é
fenomenalizacji muzyki mozna réwniez przedstawic¢ nastepujaco: kazde poszczegolne wyko-
nanie dziela muzycznego jest indywidualnym wewnetrznym wybrzmiewaniem istoty samego
dzieta.

19 M. Henry, Wcielenie. Filozofia ciata, ttum. M. Frankiewicz, D. Adamski, Krakow 2012, s. 168.
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zewnetrznych (formy) i niewidzialnych elementéw wewnetrznych (tresci),
nie opowiadajac sie przy tym radykalnie po stronie dominacji jednych ele-
mentoéw badz drugich?’. Tym, co w sztuce liczy sie ostatecznie, jest — we-
dtug Kandynskiego - tres¢, ale dostep do tej tresci uzyskujemy zasadniczo
poprzez forme dziela, dlatego to od formy zalezy, jaka tre$¢ otrzyma dzieto.
Analizy artystyczno-filozoficzne Kandynskiego oraz Henry’ego zdaja si¢
ostatecznie wskazywac na dwojaka potrzebe ujmowania przedmiotu este-
tycznego: z jednej strony jako artefaktu, a z drugiej strony jako samego
fenomenu wraz ze sposobami jego fenomenalizacji. Przedmiot estetyczny
zwigzany jest bowiem zaréwno z aspektem technicznym (téxvn), w kto-
rym mieszczg si¢ formalne, artystyczne elementy, jak i z aspektem feno-
menologicznym, w ktérym rozposciera si¢ horyzont naszego rozumienia
i afektywnego doznawania tresci estetyczne;j.

Duze znaczenie dla poszukiwania ukrytej zjawiskowosci dzieta mu-
zycznego ma zwiezla, ale i enigmatyczna wypowiedZ Mariona na temat
muzyki w Bedgc danym: ,Muzyczny dar obdarowuje przede wszystkim
samym ruchem swego nadejscia — ofiarowuje efekt samego swego poda-
rowania bez dzwigkéw lub ponad dzwiekami, ktére wzbudza”*'. Muzy-
ka wydarza sie jako dar niezalezny od materialnej realnosci dzietfa i nie
jest ona bezposrednim wynikiem ukltadu dzwigkéw. Fenomen muzyczny
przekracza rzeczywistos¢ dzwigkows i objawia si¢ nieprzedmiotowo (,,bez
dzwigkéw lub ponad dzwiekami”) jako czysty fenomen, w ktérym ,,spala
sie rusztowanie zjawiska” (I'appareillage de 'apparence) i jawi sie intencjo-
nalno$¢ rzeczy samej*”. To z kolei stawia nas przed dwoma zasadniczymi

20 Por. W. Kandynski, O duchowosci w sztuce, ttum. S. Fijatkowski, £6dz 1996, s. 67-82; W. Kan-
dynski, O formie, ttum. E. Sagan, w: W. Kandynski, Eseje o sztuce i artystach, Krakow 1991,
s.14-23; W. Kandynski, Punkt i linia a plaszczyzna. Przyczynek do analizy elementéw malarskich,
tlum. S. Fijatkowski, £.6dZ 2019, 5. 33-34, 144-145.

21 J.-L. Marion, Bedgc danym, s. 264. Na marginesie odnotujmy, ze Marion odnosi si¢ w tym
miejscu do pierwszych taktow Symfonii ,Jowiszowej” KV 551 Wolfganga Amadeusza Mozarta.
Warto o tym wspomnie¢ dlatego, ze jest to przyklad tzw. muzyki absolutnej, czyli takiej, ktora
nie zawiera literackich czy programowych odniesien poza samo dzieto.

22 Por. J.-L. Marion, Bedgc danym, s. 7-8. Nie wdajac si¢ w szczegdélowa charakterystyke fe-
nomenologii donacji Mariona, przypomnijmy, ze w sposob szczegolny wyréznia on kategorig
fenomendw przesyconych, ktére przekraczaja miare naocznosci, a takze przypomnijmy i to, ze
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problemami. Skoro muzyka to nie same dzwigki, to co jest Zrédlem feno-
menalizacji muzyki? Ponadto, jaka jest natura zrodlowego jawienia si¢ mu-
zyki, ktorej fenomenalno$¢ jest zaposredniczona w ontycznej podstawie
materialnej dzieta (czemu zresztg trudno byltoby catkowicie zaprzeczy¢)?
Marion jednak, podobnie jak i Henry, nie podaje szczegétowych wskazo-
wek na temat tego, w jaki sposob nalezaloby analizowaé fenomenalizacje
dzieta muzycznego, aby wyjawi¢ jego wewnetrzng i niedZwigkowa brzmie-
niowos$¢ (Klang).

Nowe perspektywy badawcze nad ukryta zjawiskowoscia
dziela muzycznego

W historii sztuki - rozumianej wasko jako okreslona dyscyplina nauko-
wa — proby wydobycia na jaw ukrytej zjawiskowosci dziefa artystycznego
podejmowal Gottfried Boehm oraz Georges Didi-Huberman. Celem Didi-
-Hubermana byta analiza niewidzialnej wizualnosci obrazu, ktéra skrywa
sie¢ w warstwie widzialnej dzieta®’. Cecha charakterystyczna jego analiz

kontrdo$wiadczenie, rozumiane jako do$wiadczenie nieprzedmiotowe, otwiera dostep do rze-
czywistosci niewidzialnej, w tym réwniez do rzeczywistoéci religijnej. Na temat miejsca sztuki
w fenomenologii donacji Mariona por. P. Bursztyka, Granice widzialnego. Jeana Luca Mariona
fenomenologiczna koncepcja idola, w: Fenomen i przedstawienie. Francuska estetyka fenomeno-
logiczna. Zatozenia/ zastosowania/ konteksty, red. I. Lorenc, M. Salwa, P. Schollenberger, War-
szawa 2012, s. 287-313; Ch. M. Gschwandtner, Degrees of Givenness. On Saturation in Jean-Luc
Marion, Bloomington-Indianapolis 2014, s. 51-77.

23 Didi-Huberman w rozprawie Przed obrazem moéwil o symptomatycznym wylanianiu sie
wizualnosci (visualité) z widzialnosci (visuel) i jako wyrazista metafore podawal fowienie ryb.
Gdy akademicki historyk sztuki wyciaga swoja sie¢, to ryby (figury i detale dziet sztuki) znajduja
sie w srodku, lecz morze, ktére umozliwifo ich istnienie, zachowalo swoja zagadkowos¢ ,,tylko
w wilgotnym potysku kilku wodorostéw zawieszonych na brzegach sieci” (G. Didi-Huberman,
Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, ttum. B. Brzezicka, Gdansk 2011, s. 115). Praca wi-
zualnosci, zauwaza Didi-Huberman, jest z jednej strony oczywistym i pelnym blasku ol$nie-
niem, lecz zarazem jej doswiadczenie pozostaje ciemne, tajemnicze, trudne do semantycznego
przeanalizowania. Jest to do§wiadczenie paradoksalne, podobne do doswiadczenia misterium,
poniewaz z jednej strony jawi si¢ jako niemozliwe do podwazenia, a z drugiej strony pozostaje
epistemicznie niejasne i niewyrazne. Por. G. Didi-Huberman, Przed obrazem, s. 13-39.
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byt opis ekfrastyczny - postulowany takze przez Boehma®* - polegajacy
na hermeneutycznym ujawnieniu wewnetrznej dynamiki (SVvaug) dziela
i jego wewnetrznego zycia®®. Opis taki powinien sprawia¢, aby dzieto ozyto
i niejako staneto przed odbiorcg pod nieobecno$¢ samego dziela®. Istotng
cecha refleksji estetycznej oraz ekfrastycznego opisu dziela jest wydobycie
na jaw nie tylko tego, co w dziele ,,jest”, ale rowniez jak ono ,,dziata”. W pra-
cy Boehma Opis obrazu czytamy: ,Bez uwzglednienia strony faktycznej
jawna tres¢ obrazu byltaby zubozona, bez uwzglednienia strony procesual-
nej zatarciu ulegtyby latencje, ikoniczny gest wskazywania”?”. Warto pod-
kresli¢, ze sama fenomenologia dobitnie dowodzi, Ze wskazywanie otwiera
perspektywy, uwydatnia i ustawia fenomen w intencjonalnej naocznosci,
a przez to sam gest wskazywania ma udzial w tym, czym jest enargeia
(évdpyela) jako naczelna maksyma ekfrazy - jasnosci, wyraznosci i naocz-
noséci*®. Jak jednak powinna przebiega¢ fenomenologiczno-hermeneutycz-
na analiza dzieta muzycznego w oparciu o opis ekfrastyczny®*? I czy jest

24 Por. G. Boehm, Pierwsze spojrzenie. Dzielo sztuki - estetyka - filozofia, ttum. M. Lukasiewicz,
w: G. Boehm, O obrazach i widzeniu. Antologia tekstéw, red. D. Kotacka, ttum. M. Lukasiewicz,
A. Pieczynska-Sulik, Krakéw 2014, s. 31-45; G. Boehm, Opis obrazu. O granicach obrazu i jezyka,
ttum. M. Lukasiewicz, w: G. Boehm, O obrazach i widzeniu, s. 119-143.

25 Gottfried Boehm zwraca uwagg, ze refleksja estetyczna porusza si¢ w obrebie dialektyki
pomiedzy faktyczno$cia dzieta a jego oddzialtywaniem. Zauwaza on - podobnie jak Didi-Hu-
berman - ze w obrebie tej dialektyki sztuka stanowi wyzwanie dla racjonalnej nauki, jaka jest
estetyka. Mimo tego, ze racjonalne roszczenia estetyki pozostaja w mocy, to sg one — zdaniem
Boehma - ograniczone w obliczu sztuki i nie przystuguje im uniwersalno$¢ poznawcza. Por.
G. Boehm, Pierwsze spojrzenie, s. 35. Dodajmy, Ze analizy Didi-Hubermana oraz Boehma oparte
sa na doglebnej wiedzy specjalistycznej w zakresie sztuk plastycznych oraz na gruntownej zna-
jomosci tradycji fenomenologicznej, a ponadto przypominaja one w znacznym stopniu badania
Kandynskiego zawarte w podreczniku Punkt i linia a ptaszczyzna, ktérych celem bylo wyjawie-
nie wewnetrznego brzmienia (Klang) dziet malarskich.

26 Dodajmy, ze celem opisu ekfrastycznego nie jest zastgpienie samego fenomenu - co byloby
z gory skazane na niepowodzenie - lecz hermeneutyczne wydobycie na jaw tresci estetycznej,
skrywajacej sie w ontyczno-fenomenalnym jawieniu sie dzieta.

27 G. Boehm, Opis obrazu, s. 129.

28 Por. G. Boehm, Opis obrazu, s. 131-143.

29 Odnotujmy, ze prezentowana tutaj metodologia badawcza nie jest stosowana wylacznie w ob-
szarze sztuk plastycznych, ale takze — na przyklad - w literaturoznawstwie oraz filmoznawstwie.
Uniwersalizm tej metodologii zezwala na jej transpozycje rowniez do dziedziny sztuk muzycz-
nych, co ukazala miedzy innymi Siglind Bruhn. Por. S. Bruhn, Musical Ekphrasis: Composers
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jeszcze mozliwa do utrzymania klasyczna perspektywa fenomenologiczna
- cho¢by ta wyrazona przez Dufrenne’a - z pozycji na przyktad wykonawcy
dziela muzycznego, ktéry formuje przedmiot estetyczny poprzez okreslo-
ne ksztaltowanie ontycznego materiatu akustycznego?

Perspektywa fenomenologiczna okresla odbior dzieta muzycznego jako
odbidr intencjonalnego przedmiotu estetycznego. Wydaje si¢ jednak, ze
w przezyciu estetycznym odbierany jest nie tyle sam fenomen, ile raczej
sposob jego fenomenalizacji dla nas, czyli to, jak on na nas samych od-
dziatuje i nam sie udziela. Nalezy przy tym zauwazy¢, ze estetyczna kon-
kretyzacja dzieta dokonywana przez wykonawce moze przebiegac inaczej
niz estetyczna konkretyzacja dokonywana przez stuchaczy danego wyko-
nania dziefa. Co wigcej, konkretyzacja estetyczna wykonawcy w trakcie
wykonywania dzieta moze - cho¢ nie musi - rézni¢ sie od konkretyzacji
estetycznej dokonywanej przez tego samego wykonawce na podstawie od-
stuchiwania nagrania wlasnej gry®’. Zadaniem nie jest jedynie transcen-
dentalno-fenomenologiczne opisanie jawigcego sie fenomenu, lecz takze
zbadanie sposobow jego fenomenalizacji w powigzaniu z jego najbardziej
pierwotnym podlozem, jakim jest okreslony materiat akustyczny indywi-
dualnychirézniacych si¢ od siebie wykonan danego dzieta. Rozpatrywanie
wylacznie samego fenomenu i pomijanie w analizach ontycznego wymiaru
dziefa sztuki niepotrzebnie ogranicza zakres badan, co zreszty zdaja sie
przyznawac rowniez fenomenolodzy, méwiac niekiedy, ze zachodzi istotny
zwigzek pomiedzy intencjonalnym przedmiotem estetycznym a jego ma-
terialnym podtozem®'. Dopiero obustronne - tj. fenomenologiczne i on-
tyczne — analizy przynaleznosci do siebie przedmiotu estetycznego i dziela
artystycznego mogg przynies¢ miarodajne wyniki badawcze, analogiczne

Responding to Poetry and Painting, Hillsdale (NY) 2000. Por. takze L. Goehr, How to Do More
with Words. Two Views of (Musical) Ekphrasis, ,,The British Journal of Aesthetics” 50 (2010) nr 4,
s. 389—410; DOI: 10.1093/aesthj/ayqo36.

30 Przypomnijmy wazng uwage Andrzeja Pytlaka, méwigcg o koniecznoéci odrézniania wyko-
nywania dziela od jego wykonania. Por. A. Pytlak, Kilka uwag na temat Ingardenowskiej koncep-
cji dzieta muzycznego, w: Studia estetyczne, t. 31966, s. 86-87.

31 Por. I. Kivle, Music in the Phenomenology of Roman Ingarden and Alfred Schutz, w: Roman
Ingarden and His Times, s. 164-165.
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do tych, jakie prezentujg badania Didi-Hubermana oraz Boehma w odnie-
sieniu do sztuk plastycznych. Gtéwnym celem zastosowania tej metodo-
logii w dziedzinie sztuk muzycznych jest wykazanie wigZzacego przejscia
od materialnego (akustycznego) dzieta artystycznego do okreslonego in-
tencjonalnego przedmiotu estetycznego poprzez komplementarna analize
dzieta muzycznego zaréwno jako fenomenu, jak i artefaktu®. Cel tej me-
todologii jest spdjny nie tylko z analizami Ingardena na temat momentéw
niedzwigkowych w dziele muzycznym, ale i z dystynkcja Henryego w od-
niesieniu do fenomenalizacji, tj. zewnetrznego ukazywania si¢ dziela oraz
wewnetrznego objawiania sie przedmiotu estetycznego. Odnotujmy réw-
niez, ze metodologia badawcza Didi-Hubermana oraz Boehma jest takze
koherentna z kategorig ,anamorfozy” w fenomenologii donacji Mariona.

Warto zauwazy¢, ze nigdy nie styszymy samego dzieta, a zawsze jakie$
jego konkretne wykonanie, dlatego analizy powinny mie¢ charakter kom-
paratywny w oparciu o rézne wykonania tego samego dzieta*’. Poniewaz
kazde nowe wykonanie dziefa jest jego nowa postacia, to z tego powodu
wymaga ono ponownej analizy*®. To z kolei oznacza, ze hermeneutyka
pojedynczego dziela jest procesem nieskonczonym, ale przeciez niebez-
owocnym i bezcelowym?®>.

32 Obecnie dysponujemy specjalistycznymi badaniami formalnymi czy ontycznymi (na przy-
ktad w teorii muzyki, muzykologii, analizie dzieta muzycznego, teorii i interpretacji dzieta mu-
zycznego), ktorych zasadniczym celem jest analiza budowy dzieta oraz — przynajmniej niekiedy
- ujawnienie intencji kompozytora, lecz zazwyczaj analizy te nie dostarczaja wiedzy na temat
konkretnych tresci estetycznych wywolywanych przez dzieto. Dysponujemy réwniez subiek-
tywnymi opisami do$wiadczen estetycznych konkretnych dziel muzycznych, jednak czesto
brakuje im teoretycznego ugruntowania w technicznych analizach formalnych, ktére ze swej
strony niejako ,,uprawomocnialyby” przezywang tres¢ estetyczna.
33 Por. E. Clarke, Listening to performance, w: Musical Performance: A Guide to Understanding,
ed. J. Rink, Cambridge 2002, s. 185.
34 Por. R. Ingarden, Utwér muzyczny, s. 17-18. Ta réznorodnos¢ postaci dzieta, wynikajaca
z jego odmiennych wykonan, nie zmienia podstawowego zalozenia Ingardena, ze okre$lone
dzielo muzyczne jako takie jest jedno-jedyne i nie moze si¢ ono samo zmienia¢. Por. R. Ingarden,
Utwor muzyczny, s. 22-26. Zauwazmy, Ze odréznienie dzieta od jego indywidualnych wykonan
odpowiada - na poziomie analiz fenomenologicznych - podzialowi na sam fenomen oraz jego
poszczegolne fenomenalizacje.
35 Warto w tym miejscu przywota¢ koncepcje integralnej interpretacji dzieta muzycznego,
zaproponowang przez Mieczyslawa Tomaszewskiego, ktdra jednak jedynie w bardzo og6lnym
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Kwestig istotnej wagi jest charakter jezykowego opisu do$wiadczenia
estetycznego. Wydaje sie, ze fenomenologiczno-hermeneutyczny opis
ekfrastyczny dzieta muzycznego nie powinien by¢ ani zbyt techniczny
pod wzgledem uzycia terminéw zaczerpnietych z teorii muzyki, ani zbyt
subiektywistyczny. Nie oznacza to, ze muzycznych terminéw nie powin-
no sie uzywac wcale, lecz to, Ze nie powinny one zaglusza¢ ekfrazy, czyli
ozywienia dziela na podstawie samego opisu jezykowego. Mowiac z kolei
o ,subiektywizmie”, mam na mysli to, ze 6w opis jezykowy nie ma mo-
wi¢ wylacznie o osobistych uczuciach wywolywanych przez dzielo, cho¢
kazdorazowo i z koniecznosci podlegamy wlasnemu, ograniczonemu ho-
ryzontowi poznawczemu, ale ponadto powinien wykazywac istotne po-
wiazania - postugujac sie terminologia Ingardena — pomiedzy jako$ciami
wartosci estetycznych a jakosciami estetycznie warto$ciowymi.

Przyjrzyjmy sie teraz uwazniej Ingardenowskiemu podzialowi na jako-
$ci estetycznie warto$ciowe oraz jakosci wartosci estetycznych w odnie-
sieniu do wykonania dzieta muzycznego i zapytajmy, czy krakowski feno-
menolg dokonat stusznej ich klasyfikacji*®. Czy miat racje, przypisujgc na

zarysie uwzglednia potrzebe ujecia problematyki wykonania dzieta muzycznego. Por. M. Toma-
szewski, W strong interpretacji integralnej dzieta muzycznego, w: M. Tomaszewski, Interpretacja
integralna dziela muzycznego. Rekonesans, Krakéw 2000, s. 49-65. Kwestia wykonania dzieta
muzycznego pozostaje wcigz niewystarczajaco opracowanym tematem zaréwno na gruncie
teorii, jak i filozofii muzyki. Analizy Ingardena, odnoszace si¢ wprost do wykonania dzieta
muzycznego, stanowia wyjatkowo obszerny i gleboki myslowo material. I chociaz poswiecit on
temu zagadnieniu szczegdlng uwage jedynie w pierwszym rozdziale rozprawy Utwor muzyczny
i sprawa jego tozsamosci oraz w krotkim odczycie z 16 grudnia 1964 roku, zamieszczonym w trze-
cim tomie Studiéw z estetyki, to wielokrotnie poruszal t¢ problematyke przy okazji omawiania
innych zagadnien zwigzanych z dzielem muzycznym oraz - ogélniej - z estetyka. Por. R. Ingar-
den, Utwér muzyczny, s. 12-28; R. Ingarden, Tworcze zachowanie autora i wspottworzenie przez
wirtuoza i stuchacza, s. 147-152. W polskiej literaturze filozoficznej zagadnieniu wykonania
dzieta muzycznego - w duzej mierze poprzez pryzmat fenomenologii Ingardena - po$wiecona
jest ksigzka Anny Checki Dysonanse krytyki. Por. A. Che¢ka-Gotkowicz, Dysonanse krytyki.
O ocenie wykonania dzieta muzycznego, Gdansk 2008.

36 Przypomnijmy, ze wczeéniej Stanistaw Ossowski odréznit dwa typy wartoéci w estetyce,
mianowicie warto$ci artystyczne oraz warto$ci estetyczne. Por. S. Ossowski, U podstaw estetyki,
Warszawa 1958, s. 284-286. Odnoszac si¢ do tych dwoch typow wartosci, Bohdan Dziemidok za-
uwaza, ze ,kryteriami pierwszych sg obiektywne wtasciwosci dziela, sprawdzianami drugich na-
tomiast — przezycia estetyczne” (B. Dziemidok, Estetyka Stanistawa Ossowskiego, w: S. Ossowski,
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przyklad ,piskliwg” jakos¢ brzmienia dzwieku do grupy jakosci estetycz-
nie wartosciowych? W triadycznym modelu dzielo-wykonanie-odbidr
okreslony sposob wydobycia dzwieku (np. ,,piskliwy”) nalezy, jak sadze,
do drugiego czlonu, czyli do wykonania, a nie do cztonu pierwszego (dzie-
ta samego) lub trzeciego (odbioru estetycznego). Owa ,piskliwa” jakos¢
brzmienia dzwieku to bowiem dopiero $rodek artystyczny, ktérego celem
jest wywolanie okre$lonej jakoéci estetycznie warto$ciowej>”. Przypisanie
jakosci brzmienia dzwigku do grupy jakosci artystycznych, a nie jakosci
wartosci estetycznych, zgadzaloby si¢ rowniez z podziatem Ossowskiego,
w ktorym warto$ci artystyczne wigzaly sie z ,artyzmem?”, czyli ze sposo-
bem powstania przedmiotu, a wartosci estetyczne z ,,picknem”, czyli z tym,
co 6w przedmiot nam daje. Przypisanie sposobu wykonania dziela mu-
zycznego do jakosci artystycznych jest zarazem w pelni intuicyjne i - ze

Wybor pism estetycznych, Krakow 2004, s. XXX). U Ossowskiego te dwie koncepcje wartosci
w estetyce byly usytuowane w kontekscie wydawania sagdow estetycznych, czyli warto$ciowania,
lecz jedli ,wezmiemy w nawias” (epoché) aspekt aksjologiczny, to uzyskamy analogiczng, dwo-
istg koncepcje jakosci artystycznych oraz jakosci estetycznych. Ingarden swoja teorie jakosci
estetycznie wartosciowych oraz jakosci wartosci estetycznych funduje na podstawie — co dos¢
zrozumiale - jakosci estetycznych, natomiast jakosci artystyczne cechuje pewna ambiwalencja,
poniewaz niekiedy sa one zaliczane do typu jakosci estetycznie wartosciowych, a innym razem
- na mocy redukcji fenomenologicznej - zostaja one wylaczone z obszaru intencjonalnych badan
i pozostawia sie je w obszarze rzemiosta artystycznego. Mimo wielu réznic pomiedzy estetyka
Romana Ingardena a Stanistawa Ossowskiego, pojmowanie wartos$ci, wzglednie jakosci arty-
stycznych oraz estetycznych, wydaje sie u obu filozoféw pokrewne.
37 Chcialbym podkresli¢, ze méwiac o §rodkach artystycznych, mam na mysli jakoéci stricte
artystyczne, ktorymi postuguje sie¢ wykonawca dzieta muzycznego - dla przykladu rejestr gry
sul ponticello w przypadku zamiaru uzyskania jakos$ci brzmienia dzwieku (a nie jakosci este-
tycznie wartosciowej) o ,,piskliwym” charakterze. Zauwazmy tez, ze ,,piskliwa” jako$¢ brzmienia
dzwieku poprzedza mozliwoé¢ powstania ,,piskliwej” jakosci estetycznie warto$ciowej (ujemnie
badz pozytywnie). Przyporzadkowanie przez Ingardena ,,piskliwego” dzwieku do grupy jakosci
estetycznie warto$ciowych, a nie do grupy jakosci stricte artystycznych jest w pelni zrozumiale,
jesli przyjmujemy perspektywe odbiorcy. Sadze, ze takze w perspektywie wykonawczej mamy
prawo uznac artystyczng jako$¢ brzmienia dzwieku za jakos¢ estetycznie wartosciowa, mowiac
na przyktad, ze dZwiek szlachetny, gleboki, pelny jest sam w sobie pigkny w przeciwienstwie do
dzwieku szpetnego, ptytkiego, powierzchownego czy piskliwego. Przy bardziej wnikliwej ana-
lizie okazuje si¢ jednak, ze utozsamianie artystycznego sposobu wydobycia dzwieku z jako$cia
estetycznie wartosciowq jest bledne, chociaz mozliwe jest tutaj zachodzenie na siebie i godzenie
sie ze sobg obu tych typow jakosci — artystycznych oraz estetycznych.
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tak to ujme - logiczne, poniewaz na gruncie badan fenomenologicznych
wykonanie dzieta zawsze poprzedza jego odbior*’. Zazwyczaj jesteSmy
nastawieni na odbiér samego dzieta muzycznego, a kwestia jego zaposred-
niczenia w wykonaniu pozostaje na dalszym planie lub wrecz jest pomija-
na, podczas gdy uwazniejsze analizy skupione wokdt samego wykonania
dzieta muzycznego pozwolilyby wydoby¢ na jaw wiazacg relacje pomiedzy
jakos$ciami stricte artystycznymi a jako$ciami estetycznie wartosciowymi
oraz jako$ciami wartosci estetycznych®.

Wréémy jeszcze na chwile do zasygnalizowanego jedynie na margine-
sie szczegolnego przypadku ukrytosci dzieta muzycznego, tj. mozliwosci
objawienia religijnego poprzez sztuke. Po pierwsze nalezy podkresli¢, ze
to nie jawna tre$¢ religijna dziela jest decydujaca o fenomenalizacji feno-
menu jako Objawienia*’. Nie musi przeciez doj$¢ do objawienia religijnego
podczas stuchania Mszy h-moll BWV 232 Jana Sebastiana Bacha i - z dru-
giej strony — moze dojs¢ do objawienia religijnego podczas stuchania na
przyklad Preludiow fortepianowych Pawla Mykietyna. Mimo tej niepew-
nosci co do natury objawiania si¢ tresci sakralnych w dzielach muzycz-
nych, wydaje si¢, ze niektore utwory wykazuja wieksza badz mniejsza
zdolnos¢ do urzeczywistniania tego typu do$wiadczen. Po drugie nalezy
zwrdci¢ uwage na fakt, ze rézne wykonania tego samego dzieta moga po-
siada¢ rézng zdolno$¢ do uobecniania doswiadczen o naturze religijne;j.

38 Por. A. Pytlak, Kilka uwag na temat Ingardenowskiej koncepcji dzieta muzycznego, s. 91. Nie
wdajgc sie w szczegoly tego problemu, zaznaczmy jedynie, Ze istotng trudnos¢ sprawia scha-
rakteryzowanie konkretyzacji estetycznej tworcy-kompozytora w fazie komponowania dzieta
oraz kwestia konkretyzacji estetycznej dzieta po jego skomponowaniu, ale jeszcze przed jego
konkretyzacja brzmieniowa. Zauwazmy, ze jest to zagadnienie, wokoét ktérego krazy réwniez
my$l Mariona, poniewaz dotyczy mozliwoéci stuchania czystego fenomenu muzycznego oraz
zrédla jego niedzwigkowego jawienia sie.

39 Wskazane tutaj aspekty badan oczywiscie nie wyczerpuja calego programu badawczego, jaki
zarysowuje si¢ w obszarze badan fenomenologicznych zcentralizowanych wokél wykonania
dziela muzycznego. W tym miejscu chodzi jedynie o zasygnalizowanie jesli nie catkiem nowej,
to przynajmniej rozszerzonej perspektywy badawczej, ktoéra dopiero w uszczegétowieniu ujaw-
nitaby swoj potencjat naukowy.

40 Na ten fakt zwracal uwage Wtadystaw Strézewski oraz Michel Henry. Por. W. Strézew-
ski, Czas pigkna, w: W. Strézewski, Wokét piekna. Szkice z estetyki, Krakéw 2002, s. 286-287;
M. Henry, Voir I’invisible, s. 216-217.
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Po trzecie do$wiadczenie fenomenu sacrum, do§wiadczenie Tajemnicy czy
doswiadczenie ,,jakosci metafizycznych” zdajg si¢ posiada¢ wspolng natu-
re, lecz pewne istotne rozroznienia sg tu konieczne. Blizsze zbadanie tej

kwestii wymagatoby podjecia interdyscyplinarnych badan, ktdre taczylyby
perspektywy estetyki, fenomenologii, teologii i filozofii religii*' (takze tej

utrzymanej w nurcie filozofii analitycznej, i to ze szczegdlnym uwzglednie-
niem problemu Bozej ukrytosci*?).

Podsumowanie

Celem fenomenologicznych analiz w obszarze sztuki muzycznej jest lepsze
zrozumienie istoty poszczegélnych dziel. Ontycznym podlozem muzyki
oraz jej wewnetrznego brzmienia sg co prawda dzwigki, lecz one same nie
sq jeszcze muzyka. Zadanie dla wspdlczesnej fenomenologii sztuki polega
na wykazaniu powigzania pomiedzy jawng i ukrytg zjawiskowoscig dzie-
fa, tj. pomiedzy styszalnymi dzwigkami i ukryta muzyka. Zrozumienie
fenomenu muzyki wymaga precyzyjniejszego zbadania wptywu materiatu
akustycznego na mozliwoéci ksztaltowania sie (fenomenalizacji) niedz-
wiekowego przedmiotu estetycznego w indywidualnych konkretyzacjach
estetycznych, przy czym wickszej uwagi domaga sie kwestia wykonania
dzieta, poniewaz dzielo muzyczne istnieje zasadniczo poprzez wykonanie,
a wlasciwiej — poprzez wiele réznych wykonan. Analiza ukrytej zjawisko-
wosci dzieta muzycznego to poszukiwanie - jak mowit Marion - pewnego
»skadinad”, lecz to ,,skadinad” nie pochodzi spoza dziela, tylko z niego
samego jako zrédlo jawienia si¢ fenomenu*’. Zbadanie fenomenalizacji
owego ,skadinad” jest by¢ moze tym, co pomoze rzetelnie powigza¢ dzie-
to artystyczne i jego jawienie si¢ jako intencjonalny przedmiot estetyczny.

41 Najblizszy tej perspektywie badawczej byl projekt estetyki teologicznej Hansa Ursa von
Balthasara. Por. H.U. von Balthasar, Chwata. Estetyka teologiczna, t. 1: Kontemplacja postaci,
ttum. E. Marszal, J. Zakrzewski, Krakow 2008, s. 100-108.

42 Por. M. Dobrzeniecki, Ukrytos¢ i Wcielenie. Teistyczna odpowiedZ na argument Johna
L. Schellenberga za nieistnieniem Boga, Krakow 2020.

43 Por. J.-L. Marion, Bedgc danym, s. 151-154.
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Podstawowym celem projektowanych badan jest wiec wydobycie na jaw
niedzwiekowej muzyki, ktéra skrywa sie w styszalnych dzwiekach.
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Abstrakt
Niedzwigkowe momenty dziela muzycznego jako problem filozofii muzyki

Dzieto muzyczne jako artefakt to okreslony material akustyczny. Same dzwieki
nie sg jednak tozsame z muzyka, stanowia tylko zewnetrzny wyglad dziela i jego
najbardziej jawna warstwe, a odbior estetyczny bynajmniej nie ogranicza sie do
percepcji powierzchownej szaty brzmieniowej. Wspolczesne badania Gottfrieda
Boehma oraz Georgesa Didi-Hubermana, odnoszace si¢ do sztuk plastycznych,
ukazaly nowe mozliwosci wydobywania na jaw ukrytej, wewnetrznej zjawisko-
wosci dziela. Czy jest jednak mozliwe przeniesienie metodologii badan nad nie-
widzialng wizualno$cia obrazu w obszar niedzwigkowego brzmienia dzieta mu-
zycznego? Jakie dodatkowe problemy badawcze rodzi dzielo muzyczne, wzigwszy
pod uwage to, ze jest ono nie tylko skomponowane przez twérce-kompozytora, ale
ponadto ze do swego fenomenalnego zaistnienia potrzebuje takze od-tworczego
wykonania. Niniejszy artykul stanowi krytyczng analize pogladéw Romana
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Ingardena na temat dzieta muzycznego oraz sygnalizuje potrzebe uwzglednienia
szerszego horyzontu badawczego w odniesieniu do problematyki niedZwieko-
wosci muzyki. Gléwnym celem artykulu jest wyznaczenie nowych perspektyw
badawczych nad dzielem muzycznym w $wietle wspdlczesnej fenomenologii.

Stowa kluczowe: estetyka, fenomenologia, dzielo muzyczne, Roman Ingarden,
wykonanie dzieta muzycznego

Abstract

The Nonsounding Elements of a Musical Work as a Problem in the Philosophy
of Music

A work of music as an artefact is a particular acoustic material. However, the

sounds are not identical with music since they only constitute the external ap-
pearance of a musical work and its most explicit layer, while aesthetic perception

is certainly not limited to the superficial perception of sounds. Contemporary
research in the field of fine arts by Gottfried Boehm and Georges Didi-Huberman

showed new possibilities of revealing the hidden inner phenomenality of a work of
art. Yet, is it possible to apply the methodology of research on the invisible visuali-
ty of a painting to the field of non-acoustic sound of a musical work? What kind of
additional research problems does a work of music cause, taking into account the

fact that it is not only created by its author-composer, but it also requires a re-cre-
ational performance to phenomenally exist? The article provides the critical anal-
ysis of Roman Ingarden’s views on the subject of a musical work and indicates the

need to expand the research horizon as regards the issue of nonsounding elements

of music. The article aims mainly at bringing new research perspectives on a work
of music in the light of contemporary phenomenology.

Keywords: aesthetics, phenomenology, musical work, Roman Ingarden, musical
performance







