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Problem dziela muzycznego w mysli estetycznej Romana
Ingardena

Wstep

Jeszcze w XVIII w. muzyke wsrod sztuk sytuowano dos¢ nisko. W oczach racjo-
nalistow jej gtdbwna wada byta nicokreslonos¢!. Wkrotce ta wada stata si¢ naczelng
zaleta: muzyka dla romantykow zaczeta jawic sig jako sztuka niematerialna, odbie-
rana w sposob podswiadomy i jakby bezposrednio nam dana. ,,Jedynie muzyka, ta
sila tajemna, poruszajaca wszystkie glebie i rozsadzajaca wszelkie formy, jest by¢
moze zdolna odda¢ najsubtelniejsze odcienie uczué¢ w catej ich bezposredniosci.”?
Tak pisat Alfred Einstein, wybitny niemiecki muzykolog. Cytat ten, bedacy opisem
dazen romantycznych artystow, oddaje zarazem nastroj epoki, peten ekstatyczne;j
niecierpliwosci i pozadania. Wspolczesnie nie okresla sie muzyki w metaforyczny
sposob — tak jak czynit to Arthur Schopenhauer, widzac w muzyce odbicie istoty
woli’. Wiek XX, w ktorym trwat rozkwit szkoty logicznej, fenomenologicznej czy
neopozytywistycznej, postawit inny wymog: przede wszystkim nalezy okreslaé
rzeczy $cisle. Znane sg stowa Edmunda Husserla, tworcy fenomenologii: ,,Z po-
wrotem do rzeczy samych”. Temu postulatowi wierny pozostat uczen Husserla,
Roman Ingarden, rozwijajac go na gruncie estetyki, takze teorii muzyki, a kon-
kretnie problemu istnienia utworu muzycznego.

! Zob. D. Gwizdalanka, Historia muzyki, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2006, t. 2, s. 214.

2 A. Einstein, Muzyka w epoce romantyzmu, przet. M. 1 S. Jarocinscy, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe,
Krakow 1965, s. 37.

3 Por. A. Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, przet. J. Garewicz, PWN, Warszawa 1994.

4 Por. E. Husserl, Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej filozofii, przet. D. Gierulanka, PWN,
Warszawa 1975.
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O dzietach sztuki muzycznej wydajemy sady: czy sa pigkne, czy brzydkie,
czy sg wartosciowe, czy tez nie. Sa to nasze indywidualne oceny, maja one podtoze
subicktywne. Jesli analizujemy utwér muzyczny pod wzgledem budowy, schematu
konstrukcyjnego, itd., stwierdzamy pewne fakty: przyktadowo, ze architektonika
danego utworu dalece wykracza poza rozpowszechniony model lub ze tworca nie
zastosowal zadnych srodkéw, by jego dzieto nie bylo konwencjonalne, nudne. Nie
stawiamy sobie natomiast pytan o istot¢ dzieta muzycznego, czym ono w ogole
jest i w jaki sposob istnieje. W przypadku dzieta malarskiego nie ma takiego
problemu, bowiem mozna powotac si¢ na oryginal, pokazaé go, dotkna¢ i powie-
dzie¢: oto obraz, mamy go przed soba, jest tu i nigdzie indziej. Nie znaczy to, ze
dzieto malarskie nie zastuguje na to, by rozwazac¢ jego istot¢. Jednakze na tzw.
pierwszy rzut oka sprawa jego istnienia wydaje si¢ zupelnie wyjasniona, w prze-
ciwienstwie do dziela muzycznego. Czy mozna bowiem wskazaé¢, gdzie ono si¢
znajduje? Coz takiego stanowi jego oryginal? Czy dzwigki, jakie rozgrywaja sie
w sali koncertowej, to wlasnie jest to dzieto? Wydawatoby si¢, ze wlasnie tak
jest. Przeciez muzyki si¢ slucha, a nie oglada. A jezeli to nie odbierane przez nas
dzwicki sg dzielem muzycznym, to moze bedzie nim jego zapis nutowy? Lecz co
wtedy z utworami nalezgcymi do folkloru czy muzyki arabskiej, hinduskiej — ktore
takich zapiséw nie maja? Wroéémy zatem do tezy, ze dzietlo muzyczne jest tozsame
z rozgrywanymi dzwickami. Musimy jednak wzia¢ pod uwage, ze jedno i to samo
dzieto, np. V' Symfonia Beethovena, moze by¢ wykonywana w tym samym czasie
w réznych salach koncertowych: w Londynie, Paryzu i Warszawie. Czy wtedy
znajduje si¢ ta symfonia jednoczesnie w trzech réoznych miastach, oddalonych
od siebie o setki kilometréw? A jesli w tej chwili nie jest wykonywana nigdzie,
to jej nie ma, a jedynie aktualizuje swoje istnienie w momencie, gdy zndéw jakas
orkiestra zacznie ja gra¢? A moze tez istnieje zupetnie niezaleznie od tego, czy
kto$ ja wykonuje, czy nie? By¢ moze dzielo muzyczne to nie to samo, co jego
odegranie ani tez nie to samo, co jego zapis nutowy? Czym wtedy wilasciwie jest
i w jaki sposob istnieje?

Mozna by zadac jeszcze caly szereg pytan w tej sprawie, ale juz widaé, ze
jest ona dos$¢ skomplikowana. Roman Ingarden podjal trud finalnego ustalenia,
co stanowi dzieto muzyczne, z jakich sktada si¢ elementow i jaki jest jego ontolo-
giczny charakter. Zrobit to w odniesieniu do estetyki fenomenologicznej, ktorej byt
gorgcym zwolennikiem i ktorej do dzi§ pozostaje najznakomitszym reprezentantem.
Ingarden przeciwstawil estetyke fenomenologiczna tzw. estetyce ,,subiektywne;j”
i,,0biektywnej”. Tej opartej na dychotomii estetyce zarzucil jednostronno$¢ i brak
wewngtrznej spojnosci. Estetyka fenomenologiczna zdaje si¢ by¢ tych wad pozba-
wiona, poniewaz precyzuje podstawowe pojecia. Podczas gdy inne nauki operuja
gotowymi zatozeniami, metoda fenomenologiczna za pomocg analizy ejdetyczne;j
dazy do bezposredniego poznania apriorycznego danego przedmiotu, dotarcia do
jego istoty i wykrycia zwiazkow koniecznych zawartych w idei’.

> Zob. M. Gotaszewska, Zarys estetyki, PWN, Warszawa 1984, s. 58-59.
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Sama estetyka Ingardena, w obrebie ktorej znajduja si¢ rozwazania doty-
czace istoty dzieta muzycznego oraz innych dziet sztuki, jest na tyle bogata, ze
mozna by poswigcic¢ jej niejedng rozprawe. Procz prac Ingardena o réznych typach
dziet sztuki znajdziemy rozwazania dotyczace estetyki jako dziedziny filozoficzne;j
ijej interdyscyplinarnego charakteru oraz postulatéw estetyki fenomenologiczne;j
i jej metodologii.

Celem niniejszego artykutu jest przedstawienie w zarysie teorii Romana
Ingardena o dziele muzycznym jako przedmiocie czysto intencjonalnym, ktorej
gtowna czes$¢ zawarta jest w rozprawie ,,Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamo-
$ci”® oraz krotka prezentacja krytyki tej teorii przeprowadzonej przez wybitnego
muzykologa Zofi¢ Liss¢. Nie omieszkam tez sformutowac¢ paru wlasnych uwag
odnos$nie do koncepcji Ingardena, gtownie w zakresie tego, jak i czy da si¢ ja od-
nie$¢ do utwordw muzyki popularnej, o ktorej Ingarden nigdy chyba w zadnych
swoich pismach nie wspominat.

Chcialabym podkresli¢, ze koncepcja dzieta muzycznego Romana Ingardena
ogranicza si¢ w zasadzie do ,,klasycznych” dziet muzyki instrumentalnej, a wigc
tych zapisanych w tradycyjnej notacji. Nie poprowadzit on swojej mysli tak, by
objeta szereg innych zjawisk muzycznych, jak utwory wokalne i wokalno-instru-
mentalne, folklor, muzyka Wschodu czy muzyka nowoczesna (ktorej nie nalezy
myli¢ z muzyka popularng). Dostrzegat on rozziew pomi¢dzy muzyka nowocze-
sng a tradycyjna. Sformutowat ogdélny problem filozoficzny dzieta muzycznego
i poszukiwat istoty tego rodzaju dzieta. Byl Swiadom, ze jego koncepcja mode-
lowana jest na podstawie dziet muzyki klasycznej i ze muzyka nowoczesna nie
catkiem daje si¢ dopasowac do ram jego teoretycznego ujecia. Ten brak, swoisty
niedostatek koncepcji Ingardena wynika ze specyfiki nowych zjawisk. Ingarden
0 muzyce nowoczesnej pisal nastgpujaco:

Od okoto 50 lat jestesmy $wiadkami przemiany, ktéra w ostatnim dziesigcioleciu
doprowadzita do dziel, ktore sa tak nowe w swoim rodzaju, ze moga nas zdezorien-
towac co do istoty muzyki. To nie nowa muzyka wspodtczesna, lecz raczej wlasnie
tzw. ,.klasyczna” muzyka w wielorakosci swoich form i stylow i zwigzang z tym
mimo to prawidlowoscia wewnetrznych zwiazkéw w dziele — stata si¢ prawdziwa
osobliwoscia. W muzyce najnowszych czasow natrafia si¢ — jak sie zdaje — na tak
daleko idace rozbicie jednolito$ci budowy dziela, na tak radykalng dezorganizacije
czasu muzycznego i na tak wielka rozmaito$¢ w samym czysto brzmieniowym
materiale, ze bardzo trudno uchwyci¢ ogdlng istotg, wspolna dla ,klasycznej” i dla
nowej muzyki.’

Mozna dostrzec w tych stowach szacunek Ingardena dla dorobku muzyki
klasycznej i pewng konsternacje, a wrecz niesmak z powodu kursu, jaki obrali
kompozytorzy ,,awangardowi”, burzagc w swoich utworach harmoni¢ brzmienia

¢ R. Ingarden, Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, [w:] idem, Studia z estetyki, t. II, PWN, Warszawa
1966, s. 161-295.

7 R. Ingarden, Tworcze zachowanie autora i wspoltworzenie przez wirtuoza i stuchacza, [w] idem, Studia
z estetyki, t. III, PWN, Warszawa 1970, s. 147.
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i budowy, ktdra przez cate wieki byta warunkiem przyznania dzietu jakiejkolwiek
wartosci.

Ontologia dziela muzycznego Romana Ingardena

Weryfikacja przednaukowych przeswiadczen

Za punkt wyjscia dla swej filozofii dzieta muzycznego przyjat Ingarden panujace
przeswiadczenia przednaukowe, ktore przeanalizowat. Sformutowat je nastepujaco:
1) utwdr muzyczny zostaje stworzony przez kompozytora i odtad w jakis
sposéb istnieje niezaleznie od tego, czy aktualnie kto§ go wykonuje,
odstuchuje czy jako$ si¢ nim zajmuje;

2) utwér muzyczny nie jest tozsamy z przezyciami swiadomymi swego
tworcy ani stuchaczy;

3) utwdr muzyczny to nie to samo, co jego wykonanie, mimo iz im ono jest
,wierniejsze”, tym lepsze; wykonanie odstania przebieg utworu i jego
cechy;

4) utwér muzyczny to nie to samo, co jego zapis nutowy (lub partytura),
gdyz utwor jest tworem dzwigkowym, a tekst nutowy to graficzny uktad
znakow.

Pozornie wydaja si¢ te poglady zupelnie oczywiste, wrecz trywialne, ale po
przeanalizowaniu ich tatwo doj$¢ do wniosku, Ze niczego nie wyjasniajg. Czym
jest bowiem utwor muzyczny, jezeli nie jest ani niczyim przezyciem psychicznym,
ani wykonaniem, ani zapisem nutowym? W jaki sposob istnieje? Przytoczone
potoczne poglady nie dostarczaja odpowiedzi na te pytania.

Ingarden, weryfikujac przednaukowe przeswiadczenia na temat dzieta
muzycznego, postuzyt si¢ przyktadem znanej, rzeczywiscie istniejacej Sonaty h-
-moll Chopina. Stwierdzit on, Ze zgodnie z przytoczonymi pogladami owa sonata
jest czyms$ roznym od przezy¢ psychicznych jej tworcy, czyli Chopina, jak i od
przezy¢ wszystkich, ktorzy kiedykolwiek ja styszeli. Nie jest tez ona niczym ma-
terialnym, stad pytanie: jak moze istnie¢ cos, co nie jest ani czyms$ psychicznym,
ani czyms$ fizycznym, i to nawet w tych momentach, gdy nie zajmuje niczyjej
uwagi?® Jak to mozliwe, skoro jesli utwoér to nie to samo, co jego wykonanie,
to jednak zawsze mowi sig, ze grana jest ta konkretna Sonata h-moll za kazdym
razem, gdy kto$ ja odtwarza i to bez wzgledu na to, czy wykonywana jest troche
,lepiej” lub troche ,,gorzej”, przez kogo i w jakich warunkach? Czy nie zdaje
nam si¢ wtedy, ze poprzez stuchanie wykonania mamy do czynienia z ta wlasnie,
jedyna i niepowtarzalng sonatg?

8 W tym miejscu nasuwa si¢ skojarzenie z problemem, jaki trapit Berkeleya. On zapytywat raczej
o przedmioty materialne, a jego argumentacja, jakoby wszelkie rzeczy istnialy dzigki ciggtemu postrzeganiu ich
przez Boga, nie moze nas tu zadowalac.
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Sa to trudnosci, ktére rozwigza¢ moze tylko metoda ejdetyczna. Ingar-
den przeanalizowal sposob istnienia dzieta muzycznego poprzez krytyke po-
szczegblnych stanowisk, mogacych w sposob tatwy, ale niestety bardzo btedny
wytlumaczy¢ ontologie utworu muzycznego. Od razu odrzucit koncepcje tego,
jakoby utwor muzyczny miat by¢ bytem idealnym — takim jak np. przedmioty
badan matematycznych. W §wietle tego, iz dzieto muzyczne zdaje si¢ nie by¢ ani
fizycznym, ani psychicznym, zajecie takiej perspektywy bytoby nader wygodne.
Jednak jedna z gléwnych cech bytu idealnego jest to, iz jest on odwieczny. Zaden
utwor takim nie jest, bowiem powstaje on w czasie: Sonata h-moll zostata napisana
przez Chopina w roku 1844.

Kto inny moze bedzie upierat si¢ przy radykalnie psychologistycznym
pogladzie na dzieto muzyczne, wedle ktérego zadna Sonata h-moll nie istnieje,
a jedynie jej konkretne wykonania begdace no$nikami naszych subiektywnych
odczu¢. Pisat Ingarden, Ze nieraz zdarza si¢ nam dyskutowac o jakim$ wykonaniu
pewnego utworu i nie zgadzac si¢ co do tego, cosmy styszeli (zupetie roéznie je
oceniac¢). Dlatego wyjsciem moze by¢ przyjecie stanowiska, ze owa Sonata h-moll
jest jezykowa fikcja: uzywamy jej w zyciu praktycznym, poniewaz tatwiej nam
dzigki temu porozumiewac si¢ w temacie konkretnego utworu, ale tak naprawdg
trzeba mu odmowic istnienia. Jednak taki poglad niesie jeszcze wigcej trudnosci,
poniewaz wtedy nie mozna by mowi¢ o tozsamosci danego dzieta; traci wszelki
sens mowienie o nim, skoro go po prostu nie ma. Chybione bytoby tez odréznianie
jakiego$ wykonania od innego oraz ich wartoSciowanie: twierdzenie, ze w wyko-
naniu takiego a takiego pianisty Sonata h-moll zabrzmiata lepiej, wierniejsza byta
oryginatowi niz w wykonaniu innego. Rowniez pojecie ,,wykonania” jest zbedne,
jezeli nie ma tego, co ma by¢ wykonane. Dlatego koncepcje psychologistyczna
trzeba tu odrzuci¢, bo jej konsekwencje ida za daleko i trudno si¢ na nie zgodzi¢.

Z tych rozwazan jedno dla Ingardena wynikato: co$, z czym obcujemy na
co dzien, dobrze nam znane i spowszedniate, w $wietle tych trudnosci staje si¢
problematyczne. Okazalo si¢, ze utwor muzyczny jest bytem bardzo zagadkowym
i trudno jest wyjasni¢, w jaki sposob istnieje. Powodem tego byly owe potoczne
poglady na jego temat, ktére musiaty zosta¢ poddane gruntownej analizie, aby
ostatecznie Ingarden mogt stwierdzi¢, ze dzieto muzyczne jest tworem intencjonal-
nym, majagcym miejsca niedookreslenia za sprawa niedostatecznej precyzyjnosci
zapisu nutowego i wymagajacym zapetnienia jego luk ontologicznych poprzez
tworcze zachowanie wirtuoza-wykonawcy.

Wykluczenie blednych mnieman

Najpilniejsza sprawa byto ustalenie, czym utwoér muzyczny nie jest. Nie jest on
z pewnos$cig tym samym, co jego wykonanie, poniewaz cech, ktére przyshuguja
wykonaniu (odtworzeniu) dzieta, nie mozna przypisa¢ samemu dzietu; i odwrotnie.
Wykonanie jest procesem rozwijajacym si¢ w czasie i w nim umiejscowionym,
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zaczyna si¢ w momencie, gdy rozbrzmiewaja pierwsze dzwigki, a konczy, gdy
cichng ostatnie. Samo dzielo muzyczne procesem nie jest — swoj poczatek ma
wtedy, gdy zostaje ,,spisane” przez kompozytora, a nastgpnie po prostu trwa. Nie
jest determinowane przez zjawiska akustyczne w przeciwienstwie do wykonania.
Powstaje dzigki procesom psychofizycznym autora i przy jego tworzeniu nawet
nie musiato doj$¢ do artykutowania zespotéw dzwickow, z jakich si¢ sktada, na
takim czy innym instrumencie (por. przyktad L. van Beethovena, ktory catkiem
gluchy napisat swoja genialng /X Symfoni¢ d-moll). Nie jest umiejscowione
w przestrzeni, podczas gdy wykonanie ma swojg lokalizacj¢. Ponadto wykonan
moze by¢ wiele, a samo dzielo jest tylko jedno. Kazde z wykonan cechuje inny
dobor wlasciwoscei jakosciowych, takich jak tempo, dynamika, czy barwa (zapis
nutowy utworu nie wskazuje barwy, a jedynie instrumentarium, poprzez ktére ma
by¢ ona zrealizowana ani tez nie okresla bezwzglednej wysokos$ci tonow?). Nie
jest utwor muzyczny tozsamy z wykonaniem, skoro tych moze by¢ nieskonczona
ilo$¢ i kazde odmienne. W takim przypadku dzieto bytoby pelne sprzecznych wia-
Sciwosci (miatoby zarazem tempo jednego wykonania, jak i drugiego i trzeciego,
itd.). Wida¢ zatem, ze dzielo muzyczne, jak i jego wykonania sg konstytuowane
przez odmienne cechy, dlatego nie moga stanowié¢ jednosci.

Nie jest tez utwor muzyczny tylko zapisem nutowym. Wystarczy wspo-
mnieé, ze konsekwencjg utozsamienia dzieta muzycznego z tekstem nutowym
bytoby mniemanie, ze dany utwor istnieje w tylu egzemplarzach, w ilu zostat
wydrukowany jego zapis. Inng bytoby uznanie za ceche dzieta muzycznego sktad
chemiczny papieru oraz czernidta drukarskiego. Juz te dwa stwierdzenia wydaja
si¢ nonsensowne, lecz najwazniejsze jest to, ze nuty petnig funkcje intencjonalng
— funkcje symbolizowania (oznaczania). Nie jest to funkcja materialna,
dlatego nie moze jej sprawowac zaden przedmiot materialny. Wobec tego tekst
nutowy uznac trzeba nie za przedmiot materialny, ale za podstawe bytowa dla
znakow, jakie si¢ w niej zawierajg. Zapis nutowy traktowany jako zestaw kartek
papieru odpowiednio zadrukowanych nie niesie ze sobg zadnych tresci. Potrak-
towany jako przedmiot intencjonalny, petni funkcje oznaczania i nie jest niczym
fizycznym. Znak jest czyms innym od przedmiotu, jaki przedstawia, dlatego i zapis
nutowy jest inny od dzieta muzycznego. Nie stanowi czgsci dziela ani jakiej$ jego
warstwy, a jedynie intencjonalnie okresla utwor.

Sprawa czasu w dziele muzycznym

Znamienna jest dla dziela muzycznego quasi-czasowa struktura, czyli wtasna,
immanentna organizacja czasowa. Czas, o jakim tu mowa, to nie czas obiektywny
(astronomiczny), lecz czas konkretny. Ingarden pisat o nim nast¢pujaco:

* Wprawdzie istnieje migdzynarodowa umowa, ktora definiuje str6j muzyczny (dzwigk a' powinien
wynosi¢ 440 Hz), ale naturalnie drobne przesunigcia tego stroju si¢ zdarzaja i mato kto bylby w stanie w trakcie
wystuchiwania wykonania utworu to wychwycic.
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Czas konkretny jest zarazem czasem wypelionym w przeciwienstwie do pustego
czasu wyznaczonego przez okre§lenia matematyczne. A mianowicie czas konkretny
jest ,,wypetniony” tym, co si¢ ,,w nim” dzieje czy tez zdarza, lub wreszcie trwa.
[...] jest w tym sensie absolutny, ze jest czasem samego przedmiotu, ktory w nim
istnieje, o ile ten przedmiot w ogoble istnieje, nie jest za$ jakas tylko subiektywnie
uwarunkowana, przedmiotom jedynie jakby z zewnatrz narzucong, lecz im z istoty
obcg forma czasowa, jak np. czas w sensie Kantowskim. [...] Jest on mianowicie
zawsze czasem danego czasowo okreslonego przedmiotu, przynalezy don z jego
istoty, jest mu w pewnym sensie immanentny, jakkolwiek naturalnie to przedmiot
znajduje si¢ w czasie, w nim si¢ rozpos$ciera lub w nim jest, a nie odwrotnie.'?

Dzieto muzyczne nie jest wiec okreslone w czasie obiektywnym, w przeci-

wienstwie do kazdego przedmiotu realnego badz zdarzenia, badz procesu, ktore
nosza na sobie ,,pietno czasowego okreslenia”!!. Utwor muzyczny wypetnia swoj
konkretny, ustrukturyzowany czas. (Tak samo jest w przypadku dziet literackich,
teatralnych czy filmowych, natomiast nie dotyczy to dziel malarskich, architek-
tonicznych oraz rzezb.) Quasi-czasowos¢ ma swoja podstawe bytowa wylacznie
w sktadnikach samego dzieta. Jest calkiem niezalezna od wszystkiego, co nalezy
do $wiata realnego'.

Skladniki dziela muzycznego

Wydawaloby sie¢, ze niedzwigkowych elementow w dziele muzycznym — a wigc
czyms, czego specyfika jest foniczno$¢ — w ogole nie ma. Tymczasem Ingarden
wyr6znit ich az siedem, mianowicie: 1) organizacj¢ czasowa (wspomniang quasi-
-czasowos¢), 2) zjawisko ruchu (chodzi o przebieg dzwigkéw po dostgpnej im
przestrzeni muzycznej, majacy wplyw na estetyczne waloryzowanie utworu), 3)
formy tworow dzwickowych (porzadkujace cate zespoty dzwickow w okreslone
cztony, schematy formalne, nadajace dzietu pewna racjonalnosc i powtarzalnosc,
dzigki czemu motywy i frazy si¢ wyraziste i rozpoznawalne przez stuchaczy), 4)
jakosci emocjonalne, 5) przedstawienia uczy¢ autora lub wykonawcy, 6) motywy
przedstawiajace oraz 7) jakos$ci estetycznie wartosciowe i jakosci wartosci este-
tycznych. Sa to elementy nadbudowujace si¢ nad czysto dzwickowym podtozem
dzieta, ale w gruncie rzeczy najistotniejsze, stanowiace o specyficznosci dzieta, jego
wartosci 1 ,,artyzmie”. Zadanie ,,wydobycia” tych sktadnikow dzieta spoczywa na
wykonawcy, poniewaz sktadniki te praktycznie nie sa w zapisie nutowym utrwa-
lone, a jedynie w sposob mglisty zasugerowane. Wtasciwie zadanie wykonawcy
nalezatoby okresli¢ nie jako ,,wydobycie” tych sktadnikow ani ich ,,odtworzenie”.
Jest to zadanie zupehie tworcze, cechujace si¢ pewna dowolnoscig i opierajace
na inwencji wirtuoza, lecz ograniczone schematem pozostawionym przez autora.
Wykonawca moze zachowac si¢ tworczo realizujac dzielo muzyczne, o ile jednak

10 R. Ingarden, Spor o istnienie swiata, t. 1, PWN, Warszawa 1987, s. 188.
'R, Ingarden, Utwér muzyczny..., s. 225.
12 [bidem, s. 235-238.
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pozostanie wierny zapisowi nutowemu, $ci§le sprecyzowanym przez schemat
elementom dzieta: melodii, harmonice, rytmowi. To tworcze zadanie wirtuoza jest
odgadywaniem przez niego intencji kompozytora, prébg zrozumienia dzieta. Ze
schematu, a wrecz ze ,,szkieletu” utworu muzycznego, musi on stworzy¢ cato$c
wypelniona przez wszystkie dzwickowe i niedzwickowe momenty; dookresli¢,
zdeterminowa¢ dzieto w jego pustych miejscach.

Do sktadnikow dzwigkowych dziela muzycznego Ingarden zaliczyl me-
lodyke, rytmike, harmonig, agogike, dynamike i kolorystyke. Pominat jednak
niestusznie, moim zdaniem, element artykulacji. Nie jest on moze tak istotny jak
melodia czy rytm, ale nie mniej wazny od kolorystyki utworu. W koncu sposéb
wydobycia dzwicku rzutuje na jego jakos$¢. Innego charakteru nabierze melodia
grana na fortepianie /egato (w sposob ciagly), a innego grana staccato (oddzielajac
dzwigki i jakby ,,urywajac”). Inaczej zabrzmia dzwigki grane przez instrumenty
smyczkowe tremolo (gdzie drzacymi ruchami smyczka powtarza si¢ ten sam
dzwiegk) a inaczej pizzicato (szarpiac struny palcem). Najwidoczniej Ingarden nie
zwrdcil na to uwagi.

Dzielo muzyczne jako przedmiot czysto intencjonalny

Ingarden po ustaleniu, Ze utwor muzyczny nie jest procesem, a istnieje w czasie,
ze nie jest tozsamy z wykonaniem ani z niczyimi przezyciami psychicznymi
(poniewaz dzieto i jego wykonanie jest wobec swiadomosci transcendentne), ze
nawet zapis nutowy nie stanowi dzieta, a jedynie jego podstawe bytowa, 1 ze nie
jest on przedmiotem realnym ani idealnym, uznal go za byt czysto intencjonalny.

Co to wlasciwie oznacza, ze dzieto muzycznejest bytem (przedmio-
tem) czysto intencjonalnym? Latwiej opisa¢ byt intencjonalny na
drodze negatywnej, anizeli pozytywnej. Nie jest on ani bytem realnym, ani ideal-
nym, ani psychicznym. Jest wyrazem aktow swiadomosci, a zarazem rezultatem
niesprowadzalnym do tych aktéw, transcendentnym wobec nich. Byt intencjonalny
jest schematem, konstrukcja, stad wynika, ze podlega on swoistemu ,,wypetieniu”,
doktadniej zas zawiera aspekty potencjalne i miejsca niedookreslenia.

Ze wzgledu na intencjonalno$¢ i schematyczno$¢ samego dzieta oraz niedo-
skonatos¢ zapisu nutowego, tj. niemozliwosci totalnego okreslenia wszelkich cech
1jakos$ci dzieta (zwtaszcza momentow niedzwigkowych), dzieto muzyczne
wymaga dookres$§lenia go w poszczegdlnym wykonaniu.
Ma ono luki ontologiczne, ktére wymagaja zapetienia ich w konkretnym wyko-
naniu, a w czasie, gdy dzieto nie jest wykonywane, owe luki sg pewng potencja.
Te miejsca niedookres$lone §wiadczg o tym, ze dzieto muzyczne jest przedmiotem
czysto intencjonalnym.

Nie zmieni tego faktu, zdaniem Ingardena, to, ze mozna dzieto muzyczne
utrwali¢ na tasmie (dzi§ na ptycie CD/DVD, w pamigci komputera). Bedzie to
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utrwalenie wykonania, a nie samego dzieta, ktore przeciez moze mie¢ odchylenia,
niedoskonatosci.

Tak wigc przy obecnie omawianym sposobie ,.realizowania” czy utrwalania
dzieta naprawdg nic zrealizowane nie zostaje, a jedynie ukonkretnione, samo dzieto
za$§ pozostaje nadal jakby idealng granica, do ktorej zmierzajg intencjonalne do-
mniemania aktow tworczych autora czy aktoéw percepcyjnych stuchaczy.'®

Istnienie przedmiotéw intencjonalnych, takich jak dzieto muzyczne, pocigga

za sobg istnienie przedmiotow realnych (jest to bardzo istotne dla calej filozofii
Ingardena). W koncu utwdr muzyczny ,,zawdzigcza” swe istnienie bytom auto-
nomicznym i realnym: autorowi i jego psychofizycznym czynnosciom, za sprawa
ktorych dzieto powstalo. Jego podstawa bytowa jest zapis nutowy (partytura),
a ponadto dla odbycia si¢ kazdorazowej percepcji estetycznej dzieta niezbedne
jest istnienie podmiotéw psychofizycznych — czyli ludzi.

Tozsamos$¢ dziela muzycznego a zmienno$¢ wykonan

Wielkie dzieta sztuki muzycznej, z ktérych wykonaniami mozemy si¢ wspotcze-
$nie zaznajamiac, nierzadko maja juz po kilkaset lat. Problem tozsamosci utworu
muzycznego w czasie historycznym dotyczy tego, jak to mozliwe, iz dany utwor,
wykonywany w roznych epokach w odmienny nieco sposob, wcigz uwazany jest
za jeden i ten sam. Ingarden podat za przyktad mazurki Chopina. Nie ma watpli-
wosci, ze jeszcze krotko po $mierci Chopina, tj. na przetomie wiekéw XIX 1 XX,
grano je bardzo emocjonalnie, wrecz ekstrawertycznie, co miato zwigzek z pa-
nujacym neoromantyzmem w muzyce. Par¢ dekad pdzniej, gdy romantyzm stat
si¢ przeszlos$cia i tylko nieliczni uwazali romantyczny sposob grania za wiasciwy,
mazurki Chopina wykonywato si¢ inaczej. Odwrét od nadmiernej emocjonalnosci
sprawit, ze pianisci eksponowali inne elementy tych utwordw, przez ich poprzed-
nikoéw uwazane za drugorzgdne, mianowicie elementy czysto dzwickowe, np.
kolorystyke, za to emocje powsciagali. Ingarden pyta: jezeli zatozymy, ze dwa
rozne wykonania — jedno romantyczne, drugie klasyczne — to przejawy jednego
i tego samego mazurka, grane na podstawie tego samego zapisu nutowego, to
ktore wykonanie bedzie ,,prawdziwsze”, blizsze oryginalowi, zamystowi autora?

Jak juz wiadomo, zapis nutowy nie jest na tyle doskonaty, by ustali¢ w nim
jakos$ci najnizszej mozliwej odmiany oraz pewne niedzwickowe sktadniki czy
momenty. Cechg tego zapisu jest wigc swego rodzaju nicostros¢ okreslenia,
ktora dopiero w wykonaniu zostaje usunigta i zastgpiona determinacjami przez
wykonawce. To, jakie to beda determinacje, zalezy wytacznie od niego — jego
wyobrazni muzycznej i talentu. Owa nieostros¢ tekstu nutowego pozwala na do-
okreslenie dziela przez wykonawce tam, gdzie ma ono swoje ontologiczne luki.
Wynika stad, ze zdolny pianista zagra¢ moze mazurka Chopina zarowno w zgo-
dzie z duchem romantyzmu, jak i wspotczesnych tendencji. Zapis nutowy nie

13 Ibidem, s. 272.
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wzbrania zagra¢ mazurka w ten czy w tamten sposob. Jedynie takie elementy, jak
wysoko$¢ poszczegdlnych dzwickow oraz rytm (nieraz tempo) powinny znalez¢
Sciste odzwierciedlenie w rzeczywistosci, gdyz one sg jednoznacznie wskazane.
Okreslenia dotyczace dynamiki czy nastroju juz tak wyraznie nie precyzuja wzgla-
$niania czy $ciszania oraz jakos$ci emocjonalnych. Tu wykonawca ma do czynienia
ze swoistg pusta przestrzenia w dziele, ktérg musi w taki czy inny sposdb swoim
wykonaniem zapehic.

Ingarden rozwazat, z czym wtasciwie nalezy dzieto muzyczne utozsamiaé:
czy z wytworem artystycznym jako intencyjnie okre§lonym przez zapis nutowy
(czyli schematem), czy z idealnym (w sensie: doskonatym) przedmiotem este-
tycznym, czy moze z konkretnym przedmiotem estetycznym.

Doszedt do wniosku, ze dzieto muzyczne jako przedmiot czysto in-
tencjonalny o podstawie bytowej, jaka jest tekst nutowy, pozostaniec zawsze
schematem, niewzruszonym na zmiany tendencji wykonywania utworow
w poszczegodlnych epokach, ale tez wymagajacym uzupekien swoich luk onto-
logicznych. Nie sposob wykona¢ dzieto muzyczne tak, jak jest ono zapisane jako
schemat nutowy, poniewaz wykonanie, ktore jest procesem realnym, nie moze
mie¢ miejsc niedookreslonych.

Z kolei utozsamianie dzieta muzycznego z idealnym przedmiotem este-
tycznym wiaze si¢ z tym, ze rozumie si¢ je jako najdoskonalsze jego wykonanie,
jakie miato miejsce w przesztosci; wykonanie najbardziej zblizone do ,,ideal-
nej granicy”' a moze nawet w niczym od niej nicodbiegajgce. Ingarden
opisywat je jako:

[...]w pelni ukwalifikowany przedmiot estetyczny, a wigc wyposazony we wszyst-
kie kategorie sktadnikoéw i momentdw, [...] i to w taki sposob, iz jest on niejako
najdoskonalszym tworem muzycznym, jaki na podtozu ustalonego schematu dzieta
mozna sobie pomysle¢, i to w pelni jego wartosci estetycznej, jaka by przy ,,naj-
lepszym” wykonaniu ujawnita si¢ shuchaczowi spetniajacemu adekwatng percepcje
estetyczng danego dzieta w danym wykonaniu.'

Pytanie tylko, czy kiedykolwiek odbylo si¢ takie ,,idealne” wykonanie?
A jesli tak, to czym, jesli nie tylko subiektywnymi odczuciami bedziemy si¢ kiero-
wac, by wskazac, ktore z wykonan najbardziej zblizylo si¢ do ,,idealnej granicy”?
Ingarden przypuszczat, ze nawet sam autor, po ustyszeniu konkretnej postaci
swojego dzieta, moze mie¢ trudno$¢ ze wskazaniem, jak wiasciwie chcialby, by
jego utwor ze wszystkimi najdrobniejszymi szczegotami brzmial. Ponadto musimy
pamietac o tendencjach, jakie narzuca dana epoka. Tendencje te tworzg si¢ poprzez
sposéb grania wybitnych wirtuozow-indywidualistow oraz przez ogdélny smak
artystyczny, jaki panuje w epoce. Dlatego tak czgsto si¢ wydaje, ze poszczegdlne

14 Zob. R. Ingarden, O zagadnieniu percepcji dziela muzycznego, [w:] Studia z estetyki, t. 3, PWN, Warszawa
1970, s. 142-143.

15 R. Ingarden, Utwor muzyczny..., s. 294.
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dzieta muzyczne stworzone w epokach juz minionych, w najdoskonalszy sposéb
brzmia wlasnie ,teraz”, za naszych czasow.

Jesli odstgpiliby$my od poszukiwania najbardziej warto§ciowego estetycznie
wykonania, mogliby$my zwrécié sie ku temu, ktore wyda nam si¢ ,,najwierniejsze”
(,,najwierniejsze” nie jest rownoznaczne z ,,najlepszym”!). A czyje wykonanie
moze by¢ ,,najwierniejsze”, jak nie samego autora? Chopin byl kompozytorem
koncertujacym, na tyle technicznie sprawnym, by bezbtgdnie wykonywaé swoje
bez watpienia bardzo zaawansowane utwory. Niemozliwe jednak, zeby za kazdym
razem zagral Preludium nr 4 doktadnie tak samo. Nie za kazdym razem byto to
,,hajlepsze” wykonanie (muzycy cz¢sto zarzucaja sobie po koncertach, ze ,,mogli
dac¢ z siebie wigcej”, ze na probach grali duzo lepiej). Nawet jesli dysponowaliby-
$my nagraniami oryginalnych wykonan swoich dziet przez Chopina, wtasciwie nie
mogliby$my wskazac, ktore jest tym ,,idealnym”, mogtoby si¢ bowiem zdarzy¢, ze
dwa wykonania sg tak samo dobre, cho¢ r6znia si¢ miedzy soba. Kwestia dzieta
muzycznego jako idealnego przedmiotu estetycznego wydaje si¢ wiec w praktyce
nie do rozwigzania.

W takiej sytuacji trzeba uznac, ze dzieto muzyczne jako schemat kreuje
szereg mozliwosci, ktore przybierajg posta¢ dopiecrow konkretnym przed-
miocie estetycznym.Musimy przyjaé, ze taka jest konsekwencja niedo-
skonatosci zapisu nutowego: ze dzieto mozna dookresla¢ na r6zne sposoby, przy
czym odmienne wykonania moga mie¢ rownie wysoka warto$¢ estetyczna.

Naturalnie, ze konkretne postaci dziela przynalezne jako mozliwe do jednego

dzieta-schematu stanowia pewna wielos¢ twordw wykluczajacych si¢ nawzajem,
cata za$ ich grupa jest zwigzana przynalezeniem do jednego i tego samego schematu
wyznaczonego przez partyture. Przy takim rozumieniu dzieta muzycznego znika
wyzej sformutowane zagadnienie jego tozsamosci, nie ma tu juz bowiem mowy
o jednym przedmiocie, ktory w trakcie rozwoju czasu historycznego ulega pewnym
zmianom wskutek zmiany coraz to nowych warunkéw historycznych. Lecz takie
pojmowanie dzieta muzycznego dostepne jest dopiero w filozoficznej analizie, ktora
niejako odstania wlasciwa nature dzieta muzycznego.'®

To bardzo wazna mys$l Ingardena. Wreszcie dowiadujemy si¢, ze dzieto
muzyczne jako przedmiot czysto intencjonalny jest nie tylko ponadczasowy, ale
i ponadhistoryczny, gdyz jest niezalezny od stylow i tendencji wyko-
nawczych danych epok (mimo Ze jego powstanie miato miejsce w historii). To
potoczne mniemania i wyobrazenia na temat sposobu istnienia dzieta muzycznego
sprawiaja, ze tak powszechnie si¢ wydaje, iz dzieje si¢ jaki$ historyczny proces
przeksztatcania si¢ samego dzieta muzycznego. Ingarden demaskuje ten poglad:

Proces historyczny rzekomych przemian dzieta muzycznego jest de facto jedynie
procesem wykrywania i konkretyzowania coraz to nowych mozliwosci odmiennych
postaci dziela i przechodzeniem od uznawania jednej z nich za szczegdlnie warto-

1 Ibidem, s. 300-301.
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Sciowa 1 ,,jedyng” do analogicznego traktowania innej postaci dziela w nastepnej
epoce, w ktorej ta nowa postac cieszy sie¢ wyjatkowym prestizem.!”

Dzieto muzyczne jest wiec fenomenem, zupetnie odmiennym od dziet ma-
larskich czy architektonicznych, gdzie oryginat jest bezposrednio dany. ,,Ideal”
dzieta muzycznego moze tylko posrednio przejawiac si¢ w poszczegdlnych wy-
konaniach, ktore wcale nie gwarantuja, ze sg wystarczajaco ,,wierne”. Dzieje si¢
tak za sprawg niedoskonatosci zapisu nutowego, ktory, jak stwierdza ostatecznie
Ingarden, jest atutem dziela muzycznego, bowiem jego bogactwo moze jawic si¢
zarOwno w jego stalych elementach ukonstytuowanych przez schemat, jak i w
potencjach tkwigcych w miejscach niedookreslonych. Temu tez utwoér muzyczny
zawdzigcza swoja ,,zywotno$¢” w kolejnych epokach; jest o tyle atrakcyjny, o ile
wcigz 1 weigz mozna go poddawac reinterpretacji, grajac inaczej i wydobywajac
na $wiatlo dzienne jakas$ nieodkryta dotad jego wartos¢.

O krytycznych odniesieniach Zofii Lissy do Ingardenowskiej teorii
dziela muzycznego

Zofia Lissa (1908—-1980), muzykolog i filozof, studentka m.in. Romana Ingardena,
wydata wiele pism z zakresu estetyki muzycznej, metodologii badan muzykolo-
gicznych oraz historii muzyki. Bedac petng uznania dla teorii dzieta muzycznego
Ingardena, nie kryta jednak swojego zdania, iz nie wyczerpat on w catosci tego
problemu.

[...] opieram si¢ — zreszta nie inaczej niz Roman Ingarden — na empirii w zakresie
nowoczesnej kultury muzycznej. [...] Czyni¢ to jednak ze $wiadomoscia, jakiej
zdaje si¢ brakowa¢ w wywodach Ingardena — iz jest to pojgcie [pojgcie istoty dzieta
muzycznego —M.K.] skrystalizowane w okreslonych czasowo i kulturowo ramach.
Niestusznie stosowane zbyt szeroko do wszelkich przejawow muzyki w czasie i prze-
strzeni, spowodowato zamieszanie w klasyfikacji zjawisk muzycznych, a jeszcze

wieksze — w ich waloryzacji.'®
Gloéwny i bodaj jedyny zarzut Zofii Lissy wobec Ingardena jest taki, iz stworzyt
on 0golng teori¢ dziela sztuki muzycznej, pretendujaca do miana uniwersalnej,
opierajac swoje rozwazania i implikacje wylacznie na ,klasycznych” dzietach
muzyki europejskiej utrwalonych za pomoca pisma nutowego, a pominat wszelkie
zjawiska muzyczne innego typu. Lissa swojg krytyke formulowata ze stanowiska
muzykologa, osoby obeznanej we wszelkich przejawach sztuki muzycznej.

Muzyke stawiata Lissa zawsze w kontekscie wielorakich uwarunkowan spo-
tecznych i kulturowych, a dzielo muzyczne traktowatla jako forme¢ komunikatu
migdzy twoérca a odbiorca. Wyrazata przekonanie, ze badania historyczno-mu-
zyczne powinny by¢ zawsze prowadzone w kontekscie problematyki estetycznej,

17 Ibidem, s. 305.

18 Z. Lissa, Nowe szkice z estetyki muzycznej, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1975, s. 8.
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psychologicznej i socjologicznej. Sprzeciwiata si¢ ich wylacznie europocentryczne;j
orientacji 1 podkreslala koniecznos¢ uwzgledniania w nich wkladu innych kultur
narodowych, w tym takze pozaeuropejskich."

Co prawda, badania Ingardena nie maja charakteru historyczno-muzycznego,
lecz s one dociekaniami filozoficznymi, gldwnie za$ ontologiczno-estetycznymi.
Ingarden rozwazal, jakie sg cechy substancjalne wtasciwe dzielu muzycznemu,
cata historia muzyki miata dla niego znaczenie drugorzgdne. Na konkretne dzieta
powotlywat sie tylko wtedy, by lepiej opisac jakie$ zjawisko. Na uwarunkowania
epokowe zwrodcil uwage, zajmujac si¢ kwestia tozsamosci dziela muzycznego
w czasie historycznym. Natomiast racj¢ ma Lissa, ze Ingarden, ograniczajac si¢
tylko do przeanalizowania sposobu istnienia dzieta muzycznego o podstawie
bytowej, jaka jest zapis nutowy, nie rozstrzygnal sprawy innych zjawisk muzycz-
nych, a tym samym — nie wlaczyt ich w swoja 0ogdlna filozoficzng teori¢ dzieta
muzycznego.

O jakie zjawiska chodzi? O muzyke awangardowg i o utwory nieutrwalone
za pomoca nut: muzyke wysoko rozwinigtych kregow kultur pozaeuropejskich
oraz folklor. Okazuje si¢, ze w obu przypadkach nie zachodzi zgodno$¢ migdzy
cechami tego rodzaju utworéw muzycznych a wnioskami, jakie zawart Ingarden
w swojej koncepcji dzieta muzycznego. Nie sposob rozwinaé tutaj, w ktorych
miejscach dochodzi do dysonanséw; zainteresowanych odsytam do ,,Uwag o In-
gardenowskiej teorii dzieta muzycznego™?.

Trzeba przyzna¢ Lissie stuszno$¢ w tym, ze Ingarden, konstruujac swa kon-
cepcje, nie uwzglednit roznorodnosci form muzycznych panujacej tak w historii,
jak i obecnie w roznych kregach kulturowych. Jako filozof pretendujacy do tego,
by uczyni¢ swoje rozwazania jak najogélniejszymi, sam §wiadomie — poniewaz
otwarcie przyznal, ze nie podejmie si¢ przeanalizowania sprawy bytu utworow
muzyki nowoczesnej ze wzgledu na komplikacje, jakie wprowadzili ich autorzy
— ograniczyl swoja teori¢ dzieta muzycznego do zakresu, co prawda bardzo waz-
nych, dziel muzyki europejskiej. Dzieta te — podkre§lmy — czysto instrumentalne
— pojawily si¢ dopiero pod koniec XVI w. (w ostatniej fazie renesansu), a jako
takie powszechnie tworzone byty do pierwszej potowy XX w., by juz wczesniej
stopniowo ustepowac miejsca muzyce eksperymentalnej: dodekafonii, punktuali-
zmowi, aleatoryzmowi, itd.

Jednakze, jako filozof, Ingarden w znakomity sposob wniknat w strukture
,klasycznego” utworu muzycznego, ustalajac, w jaki sposéb on istnieje, jak si¢
przejawia i z jakich sktada si¢ elementow. Jego teoria po wspotczesnosc cieszy
si¢ najwigksza popularnoscig wsrdd estetykow i muzykologow ,.filozofujacych”,
i nawet bardzo interesujaco przeprowadzona przez Zofi¢ Liss¢ krytyka tej teorii

1. Lindstedt, Wstep do wydania széstego, [w:] Z. Lissa, Zarys nauki o muzyce, Wyd. Ad Oculos, Warszawa
— Rzeszow 2007, s. 5.

20 Por. Z. Lissa, Uwagi o Ingardenowskiej teorii dzieta muzycznego, [w:] eadem, Wybor pism estetycznych,
Wyd. Universitas, Krakow 2008, s. 66-84.
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nie umniejszy wktadu Ingardena dla zrozumienia tej najbardziej zagadkowe;j
dziedziny sztuki.

Specyfika utworow muzyki popularnej a koncepcja Ingardena

Ingarden swoja teori¢ o istnieniu dzieta muzycznego tworzyt od konca lat 20. do
konca lat 50. XX w.2!, a od tego czasu zmienil si¢ i sposdb tworzenia utworow
muzycznych, i poniekad sposéb ich odbioru. Dziela , klasyczne”, jakim po§wiecit
Ingarden swoja koncepcje, dzis znajduja si¢ w kregu zainteresowan chyba tylko
koneserow, absolwentow akademii muzycznych i 0sob ksztatcacych si¢ na teore-
tykéw muzyki badz na instrumentalistow. W tym, co oferuje nam kultura masowa,
dominujg utwory muzyki popularnej, ktére sa catkiem odmienne od dziet muzyki
klasyczno-romantyczne;j.

Pomijajac kwesti¢ $piewu (badz jakiegokolwiek innego zastosowania glosu)
i zwigzang z tym warstwe ,,literackg” zawartag w utworze popularnym poprzez
wspotistnienie tekstu z muzyka, r6znig si¢ utwory popularne migdzy sobg zasto-
sowanym instrumentarium. Coraz wickszg rzadkoscia jest uzycie instrumentow
tradycyjnych, takich jak fortepian, skrzypce, kontrabas. Zostaly powszechnie
zastgpione instrumentarium elektronicznym (gitary elektryczne, syntezatory),
a nawet komputerem, za sprawa ktoérego za pomoca juz bardzo przystepnych opro-
gramowan kazdy moze, wykazujac si¢ pewng fantazja, w warunkach domowych
stworzy¢ bardziej lub mniej warto$ciowy utwor. Ponadto utwory popularne r6znig
si¢ swojg budowa, stopniem komplikacji architektonicznej. Przyktadowo nurtowi
tzw. rocka progresywnego przyswieca cel tworzenia utworéw o walorach wysoce
artystycznych, z zastosowaniem technik wirtuozerskich. Zdecydowang wickszo$¢
utworéw muzyki popularnej cechuje jednak minimalizm zastosowanych §rodkow
technicznych i prostota budowy; w poréwnaniu do bogactwa motywow, fraz czy
ilosci czgs$ci dziet ,,klasycznych”, mozna nawet mowic o ,,prymitywnosci” utwo-
row popularnych, jednak da si¢ wytoni¢ z nich utwory estetycznie wartosciowe.
O wartosci estetycznej nie bedzie swiadczy¢ jednak bogactwo uzytych §rodkow
(pod tym wzgledem utwory popularne nigdy nie beda dorownywacé dzietom ,,kla-
sycznym”), ale jako$ci emocjonalne, ktore niewatpliwie da si¢ w wielu utworach
popularnych dostrzec.

Podobnie jak w muzyce elektronowej i konkretnej, utwory popularne sa
rejestrowane, nie maja fundamentu bytowego w zapisie nutowym. Nagrane zo-
staje jednak de facto wykonanie i to wykonanie dos$¢ szczegolne, bowiem obecnie
dominuje technika nagrywania ,,Sciezkowego”, co oznacza, ze partia kazdego
poszczegdlnego instrumentu rejestrowana jest osobno, a dopiero pozniej Sciezki

! Praca pt. ,,0 tozsamosci dzieta muzycznego” ukazata si¢ w ,,Przegladzie Filozoficznym” w 1933 r.,
natomiast na koncu rozprawy ,,Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamos$ci” widnieje napis: ,,Paryz 1928 — Lwow
1933 — Krakow 19577 (zob. R. Ingarden, Studia z estetyki, t. 2, PWN, Warszawa 1966, s. 307).
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s3 ,,miksowane”, a cato$¢ brzmienia cyfrowo ,,obrabiana”. Za czaséw Ingardena
inzynieria dzwickowa nie byta tak rozwinigta, totez brak szerszych uwag w jego
pracach o rejestracji materiatu dzwigkowego. Sadze jednak, ze uznatby Ingarden
takie nagranie nie tyle za podstawe bytowa utworu, co bliski ,,idealnej granicy”
przedmiot estetyczny. Wzigwszy pod uwage to, ze ,,$ciezki” nagrywa¢ mozna do
woli, az uzna si¢ zarejestrowang parti¢ za doskonata, a nast¢pnie mozna ,,obrabia¢”
calos¢ do uzyskania takiego efektu, jakiego si¢ oczekiwalo, to nagrane wykonanie
moze by¢ doskonate. Na niekorzys¢ jego ,,doskonatosci” bedzie ewentualnie wpty-
wacé czas, z biegiem ktorego jako$¢ kolejnych nagran (dzigki coraz to nowszym
wyposazeniom studidw nagraniowych) jest coraz lepsza, coraz bardziej wyrazna,
a wigc 1 sluchacze przywykna do wyzszego standardu nagran.

Nagrany utwor jest w pelni dookreslony — tu znowu pojawia si¢ podobien-
stwo do utworow muzyki elektronowej. Odtwarzany z ptyty badz komputera za-
wsze sktada si¢ z takich samych jako$ci i momentow (jedynie za sprawa percepcji
sluchacza moze czasem jawi¢ si¢ inaczej), wciaz jednak pozostaje przedmiotem
intencjonalnym. Ma okre$lony poczatek i koniec, i wszystkie jego fazy istniejg
jednoczes$nie.

Norma jest jednak, ze mimo nagrania owego ,,idealnego” wykonania
utworu popularnego, bywa on od czasu do czasu ponownie odgrywany przed pu-
bliczno$cia — czy to przez jego ,,oryginalnych” wykonawcow, czy tez nie. Trzeba
zaznaczy¢, ze te kolejne wykonania nigdy nie doréwnaja wykonaniu ,,studyjnemu”
ze wzgledu na to, ze wszystkie instrumenty zagraja jednoczesnie i ze obecnie
nie ma mozliwo$ci dokonywania ,,na zywo” tzw. masteringu zsyntetyzowanego
brzmienia catego instrumentarium — a przynajmniej nie wiadomo mi o tym, by
tak byto. Nie begdg tez te przyszle wykonania takie same ze wzgledu na tendencj¢
do korzystania z mozliwo$ci improwizacji badz uprzednio przygotowanej od-
miennegj aranzacji. Mozna zaobserwowac, jak muzycy-wykonawcy co jakis czas
,,0d$wiezaja” swoj utwor takimi sposobami, by go uatrakcyjnic¢ i by zaskoczy¢
stluchaczy przyzwyczajonych do nagrania z ptyty. Trudno jednak rozstrzygnaé, czy
te odmienione wykonania oddalaja si¢ od ,,idealnej granicy” wyznaczonej przez
nagranie w studio, czy tez owq ,,idealng granic¢” przesuwaja. Ta druga mozliwos¢
moze zaj$¢, jesli od nagrania utworu mineto co najmniej kilka lat, a autor (wyko-
nawca) nabral do 6wczesnego wykonania dystansu — moéwi si¢ nieraz, ze utwor
,,dojrzal”. Mozna jednak porownac taka sytuacje do zauwazonych przez Ingardena
zmian tendencji do wykonywania dziet pod wplywem smaku artystycznego, jaki
panuje w danej epoce. W najnowszych czasach te tendencje zmieniaja si¢ dos¢
szybko m.in. dzigki ulepszeniom technologicznym systematycznie wprowadza-
nym do instrumentarium elektronicznego. Mozna jednak zauwazy¢, ze niektore
utwory muzyki popularnej (ich oryginalne nagrania) sprzed paru dekad, mimo
archaicznego brzmienia, pozostaja wciaz atrakcyjne, jakby ,,ponadczasowe”. Stad
wynika, ze nie zawsze brzmienie decyduje o wartosci estetycznej utworu. Co za$
do utworéw popularnych, ktore co rusz wykonywane sg inaczej, poniewaz, jak si¢
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mowi, ,,dojrzewaja”, maja w ten sposob problem z zachowaniem jednej jedyne;j
tozsamosci. Jesli oryginalne nagranie nie wydaje si¢ juz ta ,,doskonalg” postacia
utworu, a wciaz jest ona poszukiwana poprzez zmiany aranzacji badz wplatanie
nowych motywow, trudno rozstrzygnaé, jak powinien on w calej swojej okazatosci
brzmie¢. Nie ma niedookreslonego, ale jednego i niezmiennego schematu w postaci
zapisu nutowego, ktory gwarantowatby cigglos¢ tozsamosciowa, totez przypomina
on pod pewnymi wzgledami utwory ludowe — dana jest mu ,,wariabilnos¢”, o ktore;j
pisze Z. Lissa* (jednakze ,,wariabilno$¢” zamierzona).

Oprogramowania komputerowe, jakie pojawily si¢ po Ingardenowskiej
teorii dziela muzycznego, pozwalaja na odstuchiwanie nagran pod inng postacia,
niz sa nam zasadniczo dane. Mozemy za pomoca takich programéw stucha¢ na-
grania poprzez przefiltrowanie ich przez tzw. efekty, mozemy takze przestuchac
dany utwor od konca do poczatku (jakby ,,odwroécony” — co niemozliwe jest, aby
cos$ takiego zagrac). Zastanawiatam sie, jakby odnidst si¢ do tego Ingarden: czy
taki ,,odwrocony” utwor potraktowatby jako jeden z mozliwych jego przejawow,
czy juz jako zupehie inny twor. Doszlam do wniosku, ze — jesli chodzi o dzielo
,klasyczne” — stwierdzitby, ze stuchalibysmy wtedy jedynie ,,odwroconego”
wykonania, samo dzieto pozostatoby nietknigte dzicki swojej podstawie bytowej,
jaka jest zapis nutowy. Problematyczna kwestig nie sa takze skutki ,,odwrdcenia”
utworu, ktérego podstawg bytowsa jest nagranie, o ile uprzednio uzna si¢, ze
nagranie stanowi ukonstytuowanie si¢ utworu, a ,,odwrocenie” nagrania nie jest
eksperymentem stanowigcym element tworczego zachowania.

Z.akonczenie

Na koniec chciatabym zwréci¢ uwage na humanistyczny i1 spolteczny aspekt
dziela muzycznego, jaki przejawia si¢ w mysli Ingardena, gtownie za§ w jego
rozwazaniach na temat wspoltworzenia dzieta przez wykonawce i stuchacza, lecz
nie tylko. Autora i perceptora nazywa Ingarden gdzieniegdzie ,,podmiotami psy-
chofizycznymi”, co rownowazne jest ze znaczeniem stowa ,,cztowiek”. Humani-
styczno-spoteczny aspekt dzieta muzycznego zawiera si¢ w tym, ze tylko cztowiek
jest zdolny stworzy¢ dzieto muzyczne?, tylko cztowiek jest zdolny je odtworzy¢
i tylko czlowiek zdolny jest do percepcji takiego dzieta. Utwor muzyczny stanowi
tez dialog miedzy ludzmi, jest pewng forma komunikacji. Kompozytor tworzy
swe dzieto, by mogli wykonywa¢ i zarazem wczuwacé si¢ w nie inni; wykonawca
nadaje dzietu zywotno$¢, by zachwyci¢ nim publiczno$é, stuchacze natomiast
Swoja postawg estetyczng wynagradzaja wirtuozowi trud przygotowan do wystepu.

2 Zob. Z. Lissa, Uwagi o Ingardenowskiej ..., s. 81.

2 Kto$ moglby powiedzied, ze przeciez sa ptaki, ktore ,,$piewaja”. One jednak nie wykonuja tej czynno$ci
$wiadomie, a jedna z cech dziela sztuki jest to, ze powstaje ono z zamierzonego aktu tworczego (psychofizycznego).
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Mtodzi instrumentalisci ksztatceni sg nie po to jedynie, aby zmudna pracg nabywacé
techniczne umiejetnosci, lecz aby za ich posrednictwem odtwarzac dzieta, ktore —
bez ich udziatu, utrwalone tylko na kartkach papieru — odesztyby w zapomnienie.

Magdalena Krasinska
A Work of Music in Roman Ingarden’s aesthetics

Abstract

The theme taken in this article is an ontological concept of the musical work of Roman
Ingarden developed on the basis of phenomenological aesthetics. According to the
eidetic reduction Ingarden rejects any colloquial opinions about how the existence
of a musical composition, so that he holds that musical work is not the same nor the
mental experience, or the performance, or to the music notations.

Making a critique of the idealistic, psychologistic and materialistic positions
to explain how the existence of the musical work, Ingarden classified it as a object
of purely intentional, where the musical notation is the ontological basis. Currently
notation don’t allow for consolidation of all the moments of the work, especially not
sound moments, so musical composition as every being intentional, is the scheme
required to complete and define more precisely where are the ontological gaps; each
performance of a musical work is the complete of potential spaces, specification of
works.

A few comments on so constructed theory publishes musicologist Zofia Lissa.
The main objection against Ingarden is the fact that his concept aspires to be universal,
while he created it solely on the basis constituted in the scores ‘classical’ works of
modern European music, while ignoring other musical phenomena, such as avant-
garde music or folklore.

Finally raised is a matter of the ontology of newest pieces of music, belonging
to the so-called popular music, that do not have ontological basis in the form of
musical notation, what in view of the Ingarden’s theory does problematic the issue
of their identity.

Keywords: ontological concept of the musical work, phenomenological aesthetics,
Roman Ingarden, identity of the musical work.



