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Pojecie idealnej granicy w estetyce
dzieta muzycznego Romana Ingardena

Nieostra granica nie jest wlasciwie zadnq granicq

. P . z P . . 2
Granice rozumienia tkwiq réwniez w sposobie bycia danym

W tekstach Romana Ingardena poswigconych percepcji i rozumieniu dzieta
muzycznego zwracaja uwagg czytelnika dwa wazne, choé bynajmniej nie oczy-
wiste, pojecia: wiernosci dziehu oraz adekwatnosci percepcji’. Na pierwszy rzut
oka oba wydaja si¢ dotyczyC tej samej relacji — relacji podobienstwa czy tez
bliskosci wobec dzieta-schematu’, oba takze odnosza si¢ do percepcji, a poprzez

1 TLudwig Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, przet. B. Wolniewicz, Warszawa 2000, s. 69.

2 Wilhelm Dilthey, Budowa $wiata historycznego w naukach humanistycznych, przel. Elzbieta
Paczkowska-Lagowska, Gdarsk 2004, s. 220.

3 Podstawa tej pracy byl referat wygloszony na Sekcji Estetycznej VIII Polskiego Zjazdu Fi-
lozoficznego, ktdry odby? si¢ w Warszawie migdzy 15-20 wrze$nia 2008.

4 W dalszej czgéci pracy dla celéw wigkszej jasnosci bedg uzywata okre§lendzieto-sche-
mat tam, gdzie odwoluje si¢ do Ingardenowskiego rozumienia dzieta muzycznego (utworu mu-
zycznego) jako schematu miejsc niedookre§lefi w odrdznieniu od pojecia dzieta-zbioru,
tam gdzie mam na mysli dzieto rozumiane jako oglad dzieta zbudowany w odniesieniu do zbio-
ru [sumy] jego dotychczasowych dostgpnych lub branych pod uwage wykonan, sadéw i wartosci
przypisywanych dzietu. Bedg uzywala pojecia dzieto muzyczne lub w skrécie dzie-
1o, tam gdzie mam na mys$li jakikolwiek utwdr muzyczny, o ktérym mozna méwié jako o po-
tencjalnym dziele sztuki, tj. jakikolwiek utwér muzyczny, oraz stosowata pojecie wykonanie
dzieta muzycznego, w skrocie wykonanie, tam gdzie mam na mysli jakiekolwiek
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nig do interpretacji dzieta. Oba takze sugeruja postulatywny charakter estetyki
muzycznej Ingardena. W tym wiasnie konteksécie, wymogu adekwatno$ci oraz
wielokrotnie ponawianego postulatu zachowania wiernoéci dzictu, Ingarden
wspomina o dziele, a pdZniej takze o estetycznej percepcji dzieta, jako o ,.ideal-
nej granicy”.

Samo pojecie idealnej granicy jest w tekstach Ingardena wprowadzone, lecz
nie oméwione. Od pierwszego uzycia wydaje si¢ by¢ metafora, ktorej zastosowa-
nie moze by¢ uznane za czysto retoryczne. Mozliwosci interpretacyjne zwigza-
ne z wyjasnieniem tego pojecia wydaja si¢ tym niemniej niezwykle inspirujace,
zwlaszcza wobec centralnych dla estetyki muzycznej Ingardena tematéw toz-
samosci dziela oraz jego ontycznego ugruntowania. Sprobuje dalej wskazaé na
kilka mozliwoéci i tropéw interpretacji dla pojgcia idealnej granicy, a co za tym
idzie takze dla mozliwosci rozumienia samego dziela muzycznego w tekstach
Romana Ingardena.

L

Mbéwiac o dziele muzycznym w estetyce Romana Ingardena czgsto pomija
si¢ problem percepcji dzieta, przedstawiony najczytelniej w tekscie O zagadnie-
niu percepcji dzieta muzycznego z tomu Przezycie, dzieto, wartosé&. Jednak pro-
blematyka percepcji, a tym samym doswiadczenia estetycznego, cho¢ oddzielona
od problematyki przedmiotowego statusu dzieta muzycznego jest w ujgciu In-
gardenowskim konstytutywnym elementem estetyki muzycznej i bez odniesienia
si¢ do dziela z tego punktu widzenia nie da si¢ uzyskaé jego pelnego obrazu.
Dos$wiadczenie jest jedynym i najlepszym sposobem poznania dzieta muzyczne-
£0; jest ono takze w gruncie rzeczy jedynym sposobem bycia dzieta muzycznego
dla nas odbiorcéw. Percepcja dzieta dokonuje si¢ zdaniem Ingardena w wielu
nastgpujacych po sobie fazach, procesach i aktach ujmowania i scalania, ktore
nazywa on do$wiadczeniem estetycznym, o ile doprowadzone zostanie do kon-
ca i zwienczone ujawnieniem si¢ wartosci estetycznej. Przezycie, o ile wlasnie
stanie si¢ doswiadczeniem estetycznym®, przedstawia nam dzieto w pelny, choé

wykonanie dzieta-schematu (bgdace zdarzeniem polegajacym na rozchodzeniu si¢ fali dZzwigkowej
w obecnosci stuchaczy oraz z intencja realizacji konkretnego dzieta-schematu), ktore bedzie dalej
interpretowane jako wersja realizacyjna (w skrocie realizacja) dzieta-schematu, i ktdre moze by¢
jednoczesnie postacia dzieta w rozumieniu Ingardena, taka, o ktdrej mozna powiedzie¢, ze jest
przedmiotem doswiadczenia estetycznego, tj. jakiejkolwiek percepcji estetyczne;j.

5 Roman Ingarden, O zagadnieniu percepcji dziela muzycznego, w: idem, Przezycie, dzielo,
wartosé, Krakow 1966.

6 Ta terminologia nie jest konsekwentnie stosowana przez Ingardena, takze w wielu innych
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szczegblnie sprofilowany, sposéb. Odstania si¢ ono stuchaczowi w ciaglosci prze-
biegéw czasowych’ (czasu przezyciowego) w sposob wieloznaczny, domagajacy
si¢ dalszego zinterpretowania, a jednak spdjny, choéby ze wzgledu na mozli-
wo$¢ wyrdznienia tego dzieta, tej konkretyzacji i tego do§wiadczenia. Poczawszy
od momentu, w ktéorym dane jakosci dzieta wywotajg u odbiorcy tzw. emocje
wstepng, przebieg do§wiadczenia estetycznego dzieli si¢ na kilka faz®, ktére
mozna od siebie odréznié. Nastgpuja one po sobie w specyficznym rytmie na-
przemiennego napiccia i odprezenia, za$ ich wewnetrzny przebieg zalezy przede
wszystkim od stopnia skomplikowania dzieta. Wszystko to dokonuje si¢ w pro-
cesie naktadania si¢ na siebie wspomnien i antycypacji dotyczacych stuchanego
utworu’ oraz czgsto nachodzacych na siebie oczekiwan wobec dzieta, bez kt6-
rych nota bene dzieto nie mogloby by¢ zidentyfikowane (wspomnienia te doty-
cza tak wigkszych, jak i mniejszych fragmentéw dzieta, np. powtarzajacego si¢
materiatu dzwigkowego lub tez wczesniejszych wyshuchan tego samego utwo-
ru). Tym niemniej dzielo muzyczne uwaza Ingarden za twor jednowarstwowy,
a w przeciwienstwie do wigkszosci typow dziet sztuki — niezlozony. Percepcja
dzieta powinna zatem przebiega¢ w sposdb mniej skomplikowany od percepcji
dziet innego typu. Wtadciwie dzieto muzyczne powinni$my poznawaé w catosci
w chwili jego ustyszenia i zapoznania si¢ z jako$ciami styszalnymi i mozliwymi
do wychwycenia podczas danego wykonania'. Dotyczy to tak dzwigkowych, jak
1 niedzwigkowych elementow dzieta, ktdre, w np. przypadku muzyki instrumen-
talnej, czgsto nie odsylaja poza sicbie, a zatem nie wymagaja dodatkowego czasu
na przyswojenie i zrozumienie; dzieto ukazuje si¢ i ,,znaczy” w czasie stuchania.
Jednak, jak przyznaje Ingarden, to jednoczesne (do pewnego przynajmniej stop-

tekstach méwi on juz albo wylacznie o przezyciu, albo o do§wiadczeniu, zachowujac wymoég do-
konania si¢ czyli skoficzonosci samego procesu, ale nie przywiazujac wagi o wczesniejszych roz-
réznief terminologicznych.

7 Por. R. Ingarden, op. cit., s. 29 (,,Odstania nam si¢ ona [konkretna posta¢ dzieta — przyp.
M. S.] w czasowo rozpigtym procesie, nie od razu. Dzigki temu konkretna posta¢ wezesniejszych
partii dzieta wpltywa, przy uswiadomieniu ich sobie przez perceptora, na dalszy przebieg percepcji
tegoz dzieta...”), a takze s. 31.

& Po pierwsze nastgpuje rozpoznawanie kolejnych jakosci (estetycznych, a wige zdolnych do
wzbudzenia emocji w odbiorcy), dalej procesy scalania i chwytania calosci, w jakie owe jakosci si¢
komponuja i dopetnianie miejsc niedookreslonych dzigki wyobrazni. Wreszcie nastgpuje wieficza-
ca caly proces odpowiedZ emocjonalna na wartos$¢ estetyczna dzieta.

9 Por. Bogdan Pociej, Ostatnia fuga Bacha. Préba interpretacji fenomenologicznej w duchu
Romana Ingardena, w: Analiza i interpretacja dziela muzycznego, Krakow 1990, s. 273-286.

10 Ten postulat wynika takze z faktu, ze — jak mowi Ingarden — dzieto muzyczne wyrdznia
si¢ wladnie calodcia, pewna jakoscia, ktora nalezy rozumie¢ jako spdjnosé w percepcji.
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nia) uchwycenie wielu wymiaréw dziela jest niezwykle trudne. A to ze wzgledu
na dtugo$¢ samego procesu stuchania, a to ze wzgledu na ilo§¢ elementéw we-
wnetrznej struktury dzieta, ktére nadbudowujac si¢ nad soba tworza skompliko-
wane rusztowanie, ktorego wiasciwe ujecie, tj. maksymalizujace i réznicujace
elementy znaczace w dziele, zalezy czesto od uzyskanej w percepcji (doswiad-
czeniu) przejrzystosci lub, inaczej: od umiejetnosci przemierzania kolejnych
szczebli konstrukcji we wszystkich mozliwych kierunkach. Wobec trudnosci
w uzyskaniu spdjnego i1 jednoznacznego obrazu dzieta w doswiadczeniu, a tak-
ze w kontekscie wyshuichanych jego wczesniejszych wykonan, ktére moga byé
wzajemnie sprzeczne pod wzgledem pewnych cech i sugerowaé inne ,,uposaze-
nie jako$ciowe” dziela (tj. moga one sluchacza zwyczajnie wprowadza¢ w btad),
poznanie pelnej postaci dzieta w czasie doswiadczania estetycznego, jak i sama
ta postaé staje si¢ nieuchronnie pewng ,,idealng granicg™"'.

To bowiem czemu percepcja ma ,,dor6wnac”, jest nam w swej wlasnej, oryginalnej pelnej
postaci bardzo trudno dostepne, jest pewnaidealna granica [podkre§lenie M.S.],
ku ktérej majg byé zbiezne ,,dobre” wykonania, zawsze jednak w pewnej mierze si¢ od niej

si¢ odchylajace’.

Kazda percepcja dzieta muzycznego zmierza ku uchwyceniu dzieta-schema-
tu jako dziela, a wigc w mozliwie najwlasciwszy i najbardziej pelny sposob. Czy
jednak peta percepcja dzicta jest w ogoéle mozliwa? Pojgciem, ktoremu poswig-
ca Ingarden duzo miejsca w tym kontekscie, a ktore w pewien sposdb taczy si¢
z pojeciem idealnej granicy, jest poj¢cie adekwatno$ci percepeji (dzieta muzycz-
nego). Filozof uzywa go przynajmniej w dwoch sensach. Po pierwsze przywotuje
pojecic adekwatnosci odnoszac si¢ do poprawnoséci wykonan dziet i wowczas
adekwatno$¢ ta opiera si¢ na podobienstwie wobec dzieta-schematu. W innym
sensic Ingarden uzywa pojecia adekwatnos$ci odnoszac si¢ do samej percep-
cji. W zaleznosci od tego, czy odbiorca nastawiony jest na uzyskanie wiedzy
o przedmiocie (dziele muzycznym), czy tez dazy do pelnego do$wiadczenia este-
tycznego, a wige w efekcie do ukonstytuowania si¢ wartosci estetycznych, Ingar-
den méwi o epistemologicznej lub estetycznej adekwatnosci percepcji dzieta®.

11 Por. Roman Ingarden, op. cit., s. 33—34. Oczywiscie uzyskanie takiej spdjnej wizji dzieta jest
zupetnie niemozliwe poza do§wiadczeniem dzieta, lub, inaczej méwiac, nie prowadzi do dzieta, ale
do pewnego skrétu dzieta.

12 Roman Ingarden, op. cit., s. 33-34.

13 Te dwa rodzaje adekwatnosci nie wyczerpuja senséw, w jakich mozna o adekwatnosci mo-
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Adekwatna percepcija dzieta muzycznego jako dziela sztuki jest tylko takie prze-
zycie estetyczne, ktére dokonuje si¢ ze wzgledu na dzieto samo w sobie, nie
za$ ze wzgledu na skojarzenia z nim zwiazane, jego zalozong warto$¢ symbo-
liczna, miejsce w historii muzyki, czy tez jego szersze (np. polityczne) znacze-
nie, oraz takie, ktore ma na celu uzyskanie satysfakcji estetycznej i prowadzi
do ukonstytuowania si¢ wartosci estetycznych, innymi stowy takie, ktore jest
immanentnie warto$ciowe estetycznie'’. Jednocze$nie, jak zauwaza autor, ade-
kwatnoé¢ danej percepcji mozna dopiero stwierdzi¢ po zakonczeniu procesu po-
znania poprzez poréwnanie wynikéw z zadaniem, jakie si¢ przed soba postawito.
Co najczeéciej wykracza juz poza samo do$§wiadczenie, a czgsto 1 poza dziedzing
estetyki wasko rozumiane;j".

Pojecie adekwatnosdci w pierwszym przedstawionym tutaj rozumieniu wy-
daje si¢ by¢ uzywane przez Ingardena zgodnie z powszechna intuicja, ktora kaze
odbiorcom kazde wykonanie dzieta odnosi¢ do dzieta-schematu lub przyjmowaé
wstepne zatoZenie o ich wystarczajacym podobiefistwie. Jest ono takze istotnie
zwiazane z adekwatno$cia estetyczng percepcji, a wige z adekwatnosécia w dru-
gim oméwionym sensie. Przyjgcie zalozenia o adekwatnoéci wykonania jesz-
cze przed wystuchaniem dziela wydaje si¢ niezbedne, aby dana percepcja (.
doswiadczenie dzicta) mogla uzyskaé status poznawczo-estetyczny. Oczywiscie
takze te zaloZenia, jedno dotyczace konieczno$ci wstgpnej weryfikacji wykona-
nia dzieta jako wykonania tego wlasnie dzieta, opartej na relacji podobienstwa,
a drugie dotyczace mozliwoéci i pewnoSci polegania na tejze relacji w percepcji
dzieta, sa zatozeniami, ktdre odnosza si¢ bardziej do przekonan odbiorcéw niz do
tejze konkretnej relacji i do konkretnego wykonania dzieta. Relacja taka, wciaz
przy zatoZeniu, Ze opiera si¢ ona na porownaniu dwéch bytow, jest w oczywisty
sposob relacja postulowana czy tez jednostronna, poniewaz odbiorca nie ma do-
stgpu do dzieta-schematu poza do§wiadczeniem lub/i czytaniem partytury, z cze-
go ten pierwszy sposdb jest zdecydowanie najlepszy'®. Dlatego wiasnie nie tylko

wié, a zaproponowane poréwnanie ma jedynie pomdc w odréznieniu adekwatnosci estetycznej od
jakiejkolwiek innej. Roman Ingarden, op. cit., s. 25.

14 W tym miejscu mozna by zauwazy¢, ze pojgcie percepcji jest szersze niz pojgcie do§wiad-
czenia estetycznego oraz ze percepcja jest do§wiadczeniem estetycznym tylko w pewnym swoim
przebiegu, o ile spelnione zostana okre§lone warunki, o ktérych mowa byla wczeénie;j.

15 Roman Ingarden, op. cit., s. 23.

16 Ingarden zaklada intersubiektywny dostgp do dziela-schematu (bytu intencjonalnego), ale,
jak o tym bedzie jeszcze mowa, ten wiasnie dostep, jako zaposredniczony albo przez partyture,
ktoéra sama jest jedynie zapisem warunkéw wykonania dzieta, albo przez samo wykonanie dzieta, jest
obarczony licznymi trudnosciami. ,,Uslyszenie i percepcja dzieta to jedyna droga, na ktérej mozna
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dzieto-schemat, ale takze dzieto powstate w procesic doswiadczenia estetyczne-
g0, jak o tym méwi Ingarden, wydaje si¢ by¢ idealna granica.

Dzieto jest takze idealng granica — co wigcej granica ruchoma — w in-
nym sensie, jak zauwaza autor Utworu muzycznego i sprawy jego toZsamosci.
Granicg¢ wyznaczaja tutaj warunki okreslajace dzielo (tj. wykonanie dzieta) wraz
z mozliwoscia, czy mozliwoSciami ich realizacji. W tym wiadnie sensie granica ta
jest granica ruchoma. Ulega ona zmianom wraz z epoka historyczng, stylem wy-
konawczym czy tez spolecznymi konwencjami odbioru muzyki. Jest oczywiste,
Ze poza wyznaczonymi przez partytur¢ warunkami, nazwijmy je koniecznymi
Iub obiektywnymi w tym sensie, Ze odnosza si¢ one do dzieta, w tym takze za-
wartymi tam postulatami np. emocjonalnego wyrazu, nastrojenia, dramatycznej
»tresci”, partytura dzieta koduje takze elementy, ktore sa spotecznie i historycznie
zmienne'’. Dane wyznaczajace ksztalt dzieta przybieraja r6zna posta¢ w réznych
okresach. To, co bylo mozliwe w okresie Renesansu, nie jest juz mozliwe w XIX
wieku. To, co bylo oczekiwane i milczaco zakladane w okresic Romantyzmu,
staje si¢ zbgdne w wykonaniach wspoétczesnych, itd. Ingarden pisze:

sldealna granice” [podkr. M.S.], ktéra ma stanowi¢ samo dzieto muzyczne, mozna
rozumie¢ w sensie granicy matematycznej. Ruchomo$é¢ jej w poszczegdlnych epokach jest
ograniczona przez partyturg, a jest ona tylko dlatego mozliwa, iz partytura wyznacza dzieto
jako twér schematyczny, pod pewnymi wzgledami niedookreslony™®.

Z jednej strony partytura okre§la wlasnie warunki wykonania dzieta, ktére
w innym wypadku mogltoby rozminaé si¢ catkowicie z intencjami autora, cho¢,
jak mowi Ingarden, sa to zawsze jedynic warunki graniczne wykonania danego
dzieta (,,najnizsze jako$ci dzwigkowe” sita rzeczy nie moga zosta¢ dookreslone
ani z reszta w partyturze, ani w samym dziele-schemacie), za$ z drugiej strony

uchwyci¢ petne dzieto w jego pozadzwigkowej, emocjonalne;j i estetycznie warto$ciowej nadbudo-
wie, lub — jak méwia inni — w jego artystycznym sensie i znaczeniu”. Roman Ingarden, Twdrcze
zachowanie autora i wspoltworzenie przez wirtuoza i shuchacza, w: idem, Studia z estetyki, t. 3, War-
szawa 1958, s. 150.

17 Por. Roman Ingarden, O zagadnieniu percepcji..., op. cit., s. 34. Jak stusznie zauwaza Ingar-
den, zmiana warunkéw w zakresie wykonawstwa muzyki (np. wprowadzenie nowych instrumentéw,
inny zakres brzmien, inne sposoby wydobywania dzwigkéw, zmiana sposob6éw produkcji instrumen-
t6w muzycznych itd.), zwiazane z tym lub zupelnie niezalezne zmiany stylistyczne, wszystko to z ko-
nieczno$ci zmienia, przesuwa t¢ granicg, jednak, jak sugeruje Ingarden, dotyczy to raczej dtuzszych
okres6w, zmiany w obrgbie epok, a nie np. miesigcy.

18 Tbidem, s. 34 (przyp. 2).
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sama stanowi produkt konwencjonalnego systemu zapisu, ktéry ulegal i ulega
wciaz licznym zmianom i modyfikacjom. Mozna by wobec tego powiedziec,
modyfikujac stwierdzenie Ingardena, ze ruchomos¢ tej granicy w duzym stopniu
wynika z charakteru partytury, cho¢ jest takze w pewnym stopniu wlaénie przez
nig ograniczana.

W innym miejscu Ingarden zauwaza, ze do pewnego stopnia osiagnigcie ar-
tysty w wykonaniu dzieta pokrywa si¢ z tym, co uchwyci¢ moze kompetentny"
stuchacz danego wykonania w sensie poprawnosci czy tez bliskosci tego wyko-
nania wzgledem dzieta-schematu.

»ldealna granica”, do ktorej zblizaja si¢ ,,dobre” wykonania w poszczegélnych epo-
kach, stanowi mozliwy do osiagnigcia ,,idealny” przedmiot estetyczny:jest on wspol-
wytworem artysty-muzyka-twércy i wykonawcy. Utwdr styszany w pewnym wykonaniu
przez kogo$ we wlasciwej i adekwatnej percepcji (tzn. zblizajacy si¢ w swej postaci, o ile moz-
noéci, do jednej z owych idealnych granic), stanowi konkretny przedmiot estety-
czny resp. konkretyzacje estetyczna danego dzieta sztuki, i to konkretyzacje ,,poprawna’>’.

O idealnym przedmiocie estetycznym pisze takze Ingarden przy okazji oma-
wiania problemu tozsamosci dzieta muzycznego. Idealny przedmiot estetyczny
jesttym,co przewidujq partytura oraz autor dzieta-schematu®. Jest on réw-
noznaczny z ogélnym pojgciem dzieta, jakie wytwarza sobie stuchacz dzigki ko-
lejnym wyshuchaniom (réznych) wykonan dzieta.

[...] §ci$le biorac nigdy nie znamy w pelni dzieta muzycznego jako idealnego przedmiotu es-
tetycznego. Z partytury, z uzyskanych wielu, ale w gruncie rzeczy zawsze tylko nielicznych
wykonan, ewentualnie z informacji autora — wciaz przy zalozeniu, ze dokonane percepcje
dziela byly adekwatne — mozemy jedynie domyslaé sie, na ogél nieréwnie gorzej niz sam
autor, jakim w danym przypadku ma byé 6w idealny przedmiot estetyczny™.

W rozdziale Sposéb istnienia dziela muzycznego pracy Utwér muzyczny
i sprawa jego tozsamosci Ingarden uzywa okreélenia ,,idealna granica” tym ra-

19 Kompetencja taka dotyczylaby znajomosci praktyki muzycznej wraz z wyznaczajaca ja teorig
w stopniu poréwnywalny z tym, jaki musi posiada¢ wykonawca muzyki w danym przypadku, tj.
bedzie inna dla muzyki Mozarta, inna dla muzyki Bacha a jeszcze inna dla muzyki Szostakowicza.

20 Roman Ingarden, O zagadnieniu percepcji. ..., op. cit., s. 33.

21 Por. Roman Ingarden, Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, w: idem, Studia z estetyki,
t. II, Warszawa 1958, s. 283.

22 Tbidem, s. 283.



2 1 O MALGORZATA A. SZYSZKOWSKA

zem dla scharakteryzowania trudno$ci zwiazanych z realizacja czy utrwaleniem
dzieta.

»L---] $amo dzieto za$ pozostaje nadal jakby idealna granica, do ktérej
zmierzaja intencjonalne domniemania aktow tworczych autora czy aktéw per-
cepcyjnych stuchaczy™”.

I dalej pisze Ingarden: ,Jest ono, jakotaidealna granica [podkr. M.S.],
jedno i to samo w przeciwstawieniu do wielu konkretyzacji w poszczeg6lnych
wykonaniach™*,

Te kwesti¢ obarczona przeze mnie tutaj znakiem zapytania — czy poszcze-
gollne wykonania i realizacje moga uchwyci¢ dzieto-schemat jako takie, czy tez
na poziomie realizacji dzieta zawsze dochodzi do istotnych znieksztalcen i za-
falszowan? — okresla dalej filozof mianem zagadnienia tozsamo$ci dzieta mu-
zycznego. Jest to o tyle istotne, ze, jak pamigtamy, kwesti¢ tozsamosci dziela
muzycznego rozumiang tutaj ontologicznie, tj. tozsamosci dziela rozumianej jako
utrzymanie jego podstawowej przedmiotowej 1 bytowej jednosci (zespotu cech
okre$lajacych dzielo przedmiotowo w wystarczajacy sposob) mimo réznych
1 nie pasujacych do siebie nawzajem realizacji, rozwiazal Ingarden twierdzac, ze
suma wszystkich okreslen dzieta (w tym np. jego historycznych okreslen) swiad-
czy o nim w sposOb wystarczajacy dla jego identyfikacji. Chodzitoby wigc w tym
zagadnieniu jedynie o to, czy liczne réZniace si¢ od siebie wykonania zbytnio nie
podwazaja jednosci i tozsamosci dzieta. Ingarden rozwiazuje ten problem uzna-
jac, ze zaréwno partytura, jak i intencjonalne autorskie okres$lenia dziela czerpane
z innych zrédet (muzykologicznych), wystarczajaco dobrze wyznaczaja dzieto.
Problem tozsamo$ci dzicta w sferze ontologii nie jest wedtug Ingardena tak trud-
ny, jak si¢ to czasem przedstawia®. Jest jego zdaniem o wiele bardziej sensownym
moéwicé o jednym dziele, ktore skomponowane zostato przez danego kompozyto-
ra w tym a tym czasie, w takim to a takim stylu i zapisane w taki sposdb i kto-
re dalej funkcjonuje w licznych wykonaniach, niz twierdzi¢, ze dzieto ,,rozpada
si¢” na wiele przedmiotéw powiazanych w jakis§ sposdb ze soba’. Tym niemnie;j
w kontek$cie wspomnianych wyzej przekonan Ingardena, tozsamos¢ dzieta wca-
le nie wydaje si¢ zagadnieniem trywialnym. Co prawda mozna taki przedmiot

23 Roman Ingarden, Utwdr muzyczny..., op. cit., s. 262.

2 Ibidem.

25 Ingarden méwi nawet o problemie tozsamosci dzieta jako o pseudo problemie.

26 Od czasu napisania przez Ingardena jego pracy pojawilo si¢ mnostwo ontologicznych teorii
dzieta, ktore taka mozliwosé traktuja powaznie. Mam na mysli choéby rézne wersje teorii typdw
(types and tokens), ktore dzieto-schemat traktuja jako typ, ktdrego realizacjq (zetonem) jest kazde
wykonanie (przy zatozeniu spetnienia okre$lonych warunkow).
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w zadowalajacy sposob opisaé, utrzymujac przy tym w mocy cata tradycje¢ hi-
storyczno-muzykologiczna i estetyczna, co udowodnit juz sam Ingarden, jednak
nie bez trudno$ci. Na nie wlasnie, na trudno$ci w jednoznacznym wyznaczeniu,
a dalej uchwyceniu i rozumieniu dzieta muzycznego, wskazuje wyraZnie uzywa-
ne przez Ingardena nieprzypadkowo wyrazenie ,,idealna granica”.

II.

Juz na pierwszy rzut oka wida¢, ze w poszczeg6lnych przytoczonych cyta-
tach Ingarden uzywa pojgcia ,,idealna granica” nieco inaczej, co sugeruje rézne
rozumienia lub zastosowania tego pojecia. Powoduje to oczywiscie duze trud-
noSci interpretacyjne. MOwiac na przyktad o ,,poprawne;j” konkretyzacji dzieta-
schematu, Ingarden méwi o odchylaniu si¢ od idealnej granicy (,,Im wigcej dana
konkretyzacja odchyla si¢ od owej »granicy«, tym mniej jest poprawna””), po-
réwnujac natomiast dzieto z idealnym przedmiotem estetycznym (,,idealna grani-
ca, do ktdrej zblizaja si¢ »dobre« wykonania w poszczegdlnych epokach, stano-
wi mozliwy o osiagnigcia »idealny« przedmiot estetyczny’*®), zwraca on uwage
na konieczno$¢ wspoldziatania wykonawcy, tworcy oraz stuchacza w procesie
,»docierania” do dzieta”. Najmniej jasne w tym kontekécie wydaje si¢ pojecie
»odchylania si¢”. O ile idealna granica stanowi granice¢/kres w rozumieniu ma-
tematycznym, poszczegolne wykonania moga by¢ wobec nicj zbiezne — dazyé
do nigj/miego. Jesli jednak mowa jest o odchylaniu si¢ od granicy, wowczas wy-
daje sig, ze stanowi ona co§ w rodzaju geometrycznej krzywej wyznaczonej przez
co najmnie;j kilka punktéw na tyle doktadnie, aby mozna byto w poszczegdlnych
wypadkach méwi¢ o odchylaniu si¢ od niej. Wydaje si¢ z kolei, ze mozliwo$¢
orzekania o tym, czy dane wykonanie zbliza si¢ do idealnej granicy wymaga
z kolei, aby granica ta miala jakie$§ okres§lone miejsce, byta jako§ usytuowana.
Wyrazenie to sugeruje, ze mamy do czynienia z wyraznie zaznaczona i okreslong
linig raczej niz z horyzontem, ktdry odsuwa si¢ w miar¢ jak zmienia si¢ punkt
naszego potoZzenia, choé to wilasnie byloby by¢ moze najlepszym okre§leniem
dzieta-schematu®. Pojecie zblizania si¢ jest tutaj mylace cho¢by dlatego, ze moze
sugerowaé okreslenie ilosciowe, ktore relacja podobienstwa zdaje si¢ zaktadad,

27 Tbidem, s. 35 (przyp. 2).

28 Por. Roman Ingarden, O zagadnieniu percepcji..., op. cit., s. 33.

29 Por. ibidem.

30 Ingarden postuguje si¢ takze metafora horyzontu. Odwohujac si¢ do Husserla i jego pojecia
r6éznych horyzontdw percepcji, mozna by w tym miejscu zwrdci¢ uwage na wielo$¢ doswiadczen,
ktdre wptywaja na nasz odbidr oraz ksztattowanie si¢ owej granicy w do§wiadczeniu estetycznym
dzieta muzycznego.
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podczas gdy mowa jest jedynie o kierunku (zblizajg si¢, a nie oddalaja) a nie
o relacji podobienistwa.

Jesli zaréwno artysta-tworca-wykonawca, jak i odbiorca daza do osia-
gnigcia pewnej granicy, a zarazem ich wysiltki oceniane sa wlasnie ze wzgledu
na to, na ile im si¢ to udaje, to wydawaloby sig, ze je§li nawet nie mozemy
sobie wyobrazi¢ osiagnigcia takiej idealnej granicy, musi istnie¢ przynajmniej
mozliwo$¢ ustalenia jej cho¢by relatywnego potozenia lub opisania go wlasnie
w tym celu. Mozna by si¢ takze zastanawiaC, czy poprawno$¢ wykonania,
o ktérej mowi Ingarden, jest pierwszym stopniem na drodze ku idealowi, oraz
czy wobec tego mozna powiedzie¢, ze im bardziej poprawne jest wykonanie
tym blizsze jest ono ideatu, czy tez jest ono jedynie koniecznym warunkiem,
aby wykonanie to mozna byto uznaé za przynalezace do dzieta-zbioru? Idealng
granicg stanowiloby wigc raz to, co wyznacza najwyzszy stopiefh poprawnosci
danej realizacji dzieta, a innym razem to, jak uobecnia si¢ w danej realizacji
dzieto-schemat. Czy wobec tego dzieto muzyczne w ujgciu Ingardena miesci sie
wlaénie w takim zakresie? Oscylujac pomigdzy nieosiagalnym a postulowanym
ideatem, a historyczno-spotecznie i konwencjonalnie wyznaczonym poczatkiem
rozpoznania?

II1.

Cho¢ uzywane przez Ingardena pojecie idealna granica jest w swojej wie-
loznacznosci, przynajmniej na pierwszy rzut oka, zasadniczo mylace (nie uda-
je si¢ bowiem znalez¢ takiej jednej metafory, ktéra bylaby ta wlasnie granica
we wszystkich przywolywanych wyzej sensach, a tym bardzie;j ,,zobaczy¢” dziela
jako spelniajacego wszystkie zasugerowane sensy), nalezatoby jednak sprobowac
przemyséle¢ inne jeszcze mozliwosci interpretacyjne, ktére by¢ moze pozwola
spojrzeé na terminologi¢ Ingardenowska z wigkszym zrozumieniem. Zacznijmy
od pojgcia granica. W PWN-owskim stowniku poprawnej polszczyzny granica
to ,,linia zamykajaca pewien okre§lony obszar lub oddzielajaca go od innego™'.
Ten sposdb rozumienia pojgcia granica jest zgodny z moja przynajmniej intuicja.
Jednak samo to pojecie mieSci w sobie jeszcze inne mozliwosci znaczeniowe.
Tradycja grecka przekazata nam o wiele szersze i cieckawsze znaczenie pojgcia
granica, gr. peras. W Metafizyce Arystoteles wyrdznia kilka znaczen peras, thi-
maczonego na jezyk polski jako kres:

31 Wielki slownik poprawnej polszczyzny PWN, red. Andrzej Markowski, Warszawa 2004,
s. 302.
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Kresem nazywa si¢ kraniec danej rzeczy, tzn. ostatni punkt, poza ktérym nie mozna juz
znalez¢ Zadnej czeéci oraz pierwszy punkt, wewnatrz ktdrego znajduje si¢ kazda czesé.
Jest nim takze forma przestrzennej wielkosci albo tego, co ma wielkosé; takze cel kazdej
rzeczy, ku ktéremu skierowany jest ruch i dzialanie [ferminus ad quem], a nie ten, od kt6-
rego wychodzi [terminus ad quo], chociaz czasem nadaje si¢ te nazwe jednemu i drugiemu
[-..]. Kresem jest tez substancja kazdej rzeczy i istota kazdej rzeczy; jest bowiem kresem

poznania, a jezeli poznania, to i przedmiotu®.

Jak podkre$la Giovanni Reale w Historii filozofii starozytnej greckie poje-
cie kresu pod wicloma wzgledami przeciwstawia si¢ temu, co dzi§ rozumiemy
pod tym terminem. Kres zawiera w sobie to, co jest przed nim, za$§ doskonatos§¢
zawsze wiaze si¢ z ograniczeniem, byciem zawartym w catosci i wyznaczonym
granicami, stad pierwsza zasada w filozofii to takze kwestia ograniczenia, zawar-
cia®, Jezeli wezmiemy pod uwagg to starozytne rozumienie granicy, pewne nie-
jasnos$ci Ingardenowskich opisow wydadza sie¢ mniej razace. Granica nie stanowi
juz ani nie potrzebuje dla swojej wizualizacji linii, konturu, brzegu. Nie jest ona
wylacznie linia podziatu, przebiegiem oddzielajacym co$ od czegos. Jej ograni-
czenie jest jednocze$nie zawarciem, odniesieniem sie do tego co byto, a nie wy-
lacznie demarkacja. Kres jest raczej kula, w obrebie ktorej miesci sig to, co kres
sobg okresla. Punkt doj$cia zaréwno jak i punkt wyjscia — jak moéwi Arystoteles
— zawieraja si¢ w pojeciu granicy. Nie ma takze powodu, aby metaforyke przy-
blizania wykorzystang przez Ingardena traktowa¢ dostownie. Przyblizanie si¢ do
idealnej granicy wcale nie musi by¢ traktowane jako cos, co sie da wyliczy¢ lub
zmierzy¢. Przyblizanie si¢ jest przeciez tak kwestig intencji, jak i rozpoznania.
Za kazdym razem ocena zajmuje si¢ podmiot, ktéry do dzieta-schematu moze
sie ,,zblizy¢”, jedynie tworzac swoj wlasny przedmiot estetyczny (idealny, jak
zaznacza Ingarden, przez to wlaénie, ze w zamierzeniu shuchacza stara sig¢ ,,by¢”
samym dzielem-schematem).

Iv.
Wiadystaw Strézewski w pracy Mimesis i methexis® czyni pojecie uczest-
nictwa, partycypacji (gr. methexis) jednym z podstawowych pojeé interpretaciji

32 Arystoteles, Metafizyka, V, 1022a, w: idem, Dziela wszystkie, t. 2. Metafizyka, thum. Kazi-
mierz Le$niak, Warszawa 2003, s. 704.

33 Por. Giovanni Reale, Historia filozofii starozytnej, thum. Edward 1. Zielifiski, t. V, Lublin
2002, s. 87.

34 Wiadystaw Strézewski, Mimesis i methexis, w: idem, Wokof piekna. Szkice z estetyki, Kra-
kéw 2002.
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sztuki. Wedlug Strézewskiego methexis trafnie odnosi si¢ do relacji pomigdzy
dzielem sztuki a konkretnym przedmiotem, w ktérym i poprzez ktdry dzielo to si¢
przejawia, a ktéry Ingarden w swojej estetyce nazywa podstawa bytowa [dziela].
W odniesieniu do teorii Ingardena Strézewski rozpatruje relacj¢ uczestniczenia
jako relacje pomigdzy przedmiotem intencjonalnym czyli dzietem-schematem,
a przedmiotem realnym czyli fundamentem bytowym dzieta. W przypadku dzieta
muzycznego warto pamigtaé, ze fundament bytowy stanowia albo partytura, albo
nagranie. Pytanie o relacje fundowania i o jej charakterystyke prowadzi dalej
Strézewskiego do stwierdzenia, Ze uczestnictwo, o jakim moze by¢ tutaj mowa,
dotyczy szeroko rozumianej zaleznosci bytowej, na ktdra sktadaja si¢ pochod-
no$¢ bytowa, zalezno$¢ egzystencjalna, a byé moze takze materiatowa oraz struk-
turalna. Dzieto sztuki, jak méwi Strozewski:

[..Juczestniczy w pewien szczegblny sposéb w swej podstawie bytowej [...] istnienie
dzieta partycypuje w istnieniu (byciu, esse) jego materialnego fundamentu, korzysta — mo-

. . z P PR . s o s 235
wiac obrazowo — z jego ‘mocy’, w szczegolnosci za$ z jego egzystencjalnej niezaleZznosci™.

Strézewski podaje przyktady dziet malarskich, rozwazajac wptyw materiatu
na obraz, a raczej, mozna by powiedzie¢, wplyw materiatu na malowidlo, a po-
przez to malowidlo na dzieto®. Pewne uwarunkowania podioza bytowego, np.
plbtna, szkla, czy innego typu materiatu, niewatpliwie wptywaja na cato$é dzieta,
a cechy materiatu staja si¢ cechami dzieta. W przypadku dziela muzycznego,
zauwaza autor, podloze stanowi dzwigk (fizyczne zdarzenie styszalne) lub zapis
nutowy (w postaci znak6w na papierze). Wiasciwie jednak podtoze dzieta stano-
wia w tym wypadku nie tyle znaki, co ich znaczenie: konwencjonalne znacze-
nie zwigzane z systemem, na ktérego obszarze znaki te funkcjonuja, jak méwi
Strézewski*’. By¢ moze takze dzielo muzyczne partycypuje w pewnych struktu-
rach rodzajowych (np. w formie opery czy koncertu skrzypcowego). Strézewski
wskazuje na kilka rodzajéw uczestnictwa, ktore nalezy dostrzec i zanalizowaé
w przypadku muzycznego dzieta sztuki. Jednak najwazniejsza z nich jest zalez-
no$¢ egzystencjalna oraz bytowo-strukturalna, tj. zalezno$¢ od konkretnych wia-
snos$ci podtoza bytowego, np. od jego struktury. Ingarden w swojej koncepcji tak-
ze podkresla zalezno$¢ egzystencjalng dzieta sztuki, w tym dzieta muzycznego,
od podtoza, na ktérym zostalo ono utrwalone, a wigc np. od nagrania lub od za-

35 Ibidem, s. 75.
36 Ibidem, s. 79.
37 Ibidem, s. 80.
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pisu nutowego. Jesli nagranie i zapis nutowy danego dziela-schematu zostana
zniszczone, dzieto-zbiér moze (i najprawdopodobniej tak wlasnie si¢ stanie) za-
niknaé, przestac istnie¢, a zatem i dzielo-schemat oddzielone od aktéw inten-
cjonalnych nie bedzie moglo dtuzej trwaé. Dostep do dzicta-schematu staje sie
jesli nie niemozliwy, to w kazdym razie stopniowo coraz trudniejszy*. Dzieto
muzyczne mogloby co prawda zosta¢ odtworzone bez szczegdlnego zaburzenia
ani wlasnej struktury, ani relacji, o ktérej jest mowa, jednak najcze¢dciej niemoz-
no$¢ odwotania si¢ do zapisu dzieta powoduje, ze zostaje ono zapomniane™.
Tym niemniej w koncepcji Ingardena sprawa zaposredniczenia materiatowego
— tj. zalezno$ci od instrumentarium czy tez mozliwoéci wykonawczych — oraz
zaleznoéci egzystencjalnej od zapisu nutowego czy tez nagrania przedmiotu
estetycznego, czyli, jak moglibySmy powiedzie¢, dzieta dla nas, nic jest tak waz-
na, pozwolg sobie zauwazy¢, jak inna zalezno$¢ od dzieta-schematu jako punk-
tu dojécia (i wyjscia). By¢ moze takze w tym wypadku mozna byloby mowié
0 uczestniczeniu (methexis). Tym razem jednak to dzieto — przedmiot estetyczny
czy tez dzielo-wykonanie — uczestnicza w dziele-schemacie, a nie na odwrét.
Jezeli w ogole mozna tutaj mowié zasadnie o relacji uczestnictwa, to relacja ta
bylaby tutaj odwrocona. Czy jednak w takim ujeciu dzieto-schemat nie staje sig
juz nie ,,idealng granica” ale ,,idea” lub ,,idealem” w sensie platofiskim? Dzieto
jest tworem ponadindywidualnym i ponadczasowym (cho¢ nie pozaczasowym),
ktére posiada indywidualno$é jakosciowa, realizowana zawsze z pewnymi roz-
nicami w swoich poszczegdlnych wykonaniach, ale przede wszystkim dzieto-
schemat jest wlasnie schematem przeznaczonym do realizacji i stanowi to jedng
z najwazniejszych jego charakterystyk wedlug Ingardena.

Przyjmujac przeswiadczenie o koniecznoéci (a moze wlasnie postulat?)
uczestniczenia (methexis) w dzicle-schemacie, na jakic naprowadza artykut
Strézewskiego, proponuj¢ zastanowi¢ si¢ nad inng jeszcze mozliwoscia inter-
pretacyjng relacji, ktora zdaje si¢ wyznacza¢ metaforyczne okre$lenie dziela
jako idealnej granicy. By¢ moze dzieto stanowi co$§ w rodzaju idei regulatyw-

38 Sam Ingarden pamigta o spolecznym bycie dzieta oraz o jego licznych kopiach (kopiach
jego wykonan) w pamigci. Kopie te sa czgsto bardzo niedoskonale, za$ spoleczny byt dzieta zalezy
od jego wykonan, nagran oraz opiséw w literaturze. Wydaje si¢ jednak nieuniknione, ze dzieto,
ktdrego byt nie jest podtrzymywany — choéby w nowych, nawet przyblizonych zapisach czy na-
graniach, wykonaniach — staje si¢ coraz mniej ,,zZywe”, az wreszcie zostaje zapomniane i przestaje
istnie¢.

39 Ta mozliwo$¢ w przypadku dziet wykonywanych jest przeciez najezona trudnosciami.
Za$ w przypadku dziel nie wykonywanych lub bardzo rzadko wykonywanych sami kompozytorzy
bardzo czgsto zdaja sprawe z niemozliwosci odtworzenia utworu, do ktérego zagingta partytura.
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nej**? W opisach, o ktérych byla do tej pory mowa, Ingarden zwraca uwage
na dwie podstawowe kwestie: na konieczno$¢ relacji migdzy dzietem-schematem
a jego wykonaniem lub, inaczej: na obecno$¢ a zarazem na dystans wobec dzieta
-schematu. Innymi stowy dzielo-schemat jest i musi by¢ punktem dojscia
dla wszelkich dziatan muzycznych (procesu kompozytorskiego, wykonawczego
i odbiorczego), a jednoczeénie nie jest ono w zaden sposéb w pelni uchwytne.
W tym wigc sensie, podobnie jak idea regulatywna, staje si¢ focus imaginarius wy-
obrazni bez wzgledu na to, Ze nie ma ona swego odpowiednika w rzeczywistosci,
tak samo dzieto-schemat wyznacza zakres ludzkiego mys$lenia i dziatania w este-
tyce muzycznej, nie bedac jednoczesnie empirycznie dostgpnym (wykracza ono
poza do$wiadczenie odbiorcy lub muzyka wykonawcy, a nawet poza doswiad-
czenic samego kompozytora). W tym miejscu mozna by si¢ takze odwolaé si¢
do innej idei (Kanta), a mianowicie do koncepcji idei estetycznych. Idea estetycz-
na jest wedlug Kanta wytworzonym przez wyobrazni¢ przedstawieniem, ktére-
mu nie odpowiada Zzadne okre$lone pojegcie i ,,co za tym idzie, zadna mowa ani
catkowicie ujaé, ani zrozumiatym uczyni¢ go nie moze™'. Troche dalej wyjasnia
Kant uzycie stowa idea w odniesieniu do owych wyobrazen.

Tego rodzaju przedstawienia [wytwarzane przez] wyobraZzni¢ moZzna nazwaé ideami —
z jednej strony dlatego, Ze przynajmniej zmierzajg ku czemus, co lezy poza granicg do-
$wiadczenia i w ten sposéb usituja si¢ zblizy¢ do unaoczniajacego przedstawienia pojec
rozumowych (...) co nadaje im pozdr obicktywnej realnosci; z drugiej, za$§ strony —
i to gléwnie — dlatego, ze zadne pojecie nie moze im, jako wewngtrznym danym naocz-
nym, byé catkiem adekwatne*.

Kant odnosi idee estetyczne do przyrody oraz do poezji. W tej dziedzinie,
jego zdaniem, najlepicj objawia si¢ moc wyobrazni i tutaj wtasnie najlepiej wi-
daé, jak potrzebne sa idee estetyczne, aby mozna bylo ,,odebra¢” jaki§ fragment
tekstu poetyckiego. Wydawaloby si¢, ze muzyka, w ujgciu Kanta stanowiaca
przede wszystkim swobodna grg napieé, nie korzysta z idei estetycznych w tym
wlasnie sensie. Jednak przywotatam tutaj pojgcie idei estetycznych w jeszcze in-
nym celu. Je$li w jakim$ sensie mozemy méwié¢ o niezalezno$ci materiatu mu-
zycznego w doswiadczeniu kompozytorskim od zapisu i nagrania tego materiatu,
to wiasnie by¢ moze odnoszac si¢ do czegos bardzo podobnego do tego, o czym

40 Dzigkuj¢ bardzo prof. Iwonie Lorenc za zasugerowanie mi tego tropu interpretacyjnego.
41 Immanuel Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, thum. Jerzy Galecki, Warszawa 2004, s. 242.
42 Tbidem, s. 243.
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méwit w Krytyce wladzy sqdzenia Kant. Je$li mozna by nazwaé 6w okre§lony
sposéb ujecia materialu muzycznego mianem idei muzycznej®, to jedynie w ana-
logii wobec Kantowskiego ujgcia idei estetycznych. W rozumieniu Kantow-
skim idee estetyczne sa tak samo wazne dla poety, jak dla osoby, ktéra natrafia
na nie czytajac wiersz. Dzigki pewnym wyrazeniom jgzyka odbiorca tworzy
w swej wyobrazni idee estetyczne, do ktérych wezesniej mogt siggac i ktérych
wyrazu pragnat autor. Jednoczesénie ze wzgledu na elastyczno$¢ i ptynnos¢ zna-
czeh zwiazanych z ideami estetycznymi, ktére, jak méwi Kant, budza tyle mys§li
,»ile nigdy nie mozna potaczy¢ w jednym okre§lonym pojeciu™, nie moze by¢
mowy o dokladnym powtdrzeniu, czy tez siegnigciu do tego samego obrazu (tej
samej idei). Ujgcie ktére zastosowat autor (metafora, poréwnanie, opis) mogto-
by by¢ zupehie inne. Idee estetyczne funkcjonuja wige jako punkt odniesienia
zar6éwno dla kompozytora, jak i dla odbiorcy (niewatpliwie, powiedzieliby$my,
zaposredniczony spotecznie czy kulturowo), ale jednoczesnie z zatozenia budza
one za kazdym razem skojarzenia zbyt liczne i rozlegte, aby mozna byto méwié
o konkretnej idei estetycznej, czy tez o jednomyslnosci co do jej rozumienia. Po-
dobnie jak w Kantowskiej koncepcji sensus communis, rozlegly obszar znaczen
raczej, niz jakie§ konkretne znaczenie, pozwala tutaj na porozumienie. Koncep-
cja idei estetycznych jest niezwykle cickawa ze wzgledu na jeszcze co$ innego.
Méwiac o ideach estetycznych, ktérych genialnym wyrazem jest sztuka, Kant
kladzie ogromny nacisk na ich wieloznaczno$é, a przede wszystkim na ich po-
wiazanie z wicloma obrazami. To dlatego wiasnie, jak sadzi Kant, idee estetyczne
nie daja si¢ ujaé za posrednictwem jednego pojgcia. A jednoczesnie sa one czy-
telne i ,,zywe” wlasnie ze wzgledu na owo $ciste potaczenie z obrazami, wizjami,
uczuciami. Jesli wigc mozna by bez szkody dla czytelnosci wywodu powiedzieé
0 muzyce, ze wyraza ona lub odnosi si¢ do idei, to wlasnie w tym sensie, jaki
rozwija w swojej Il Krytyce Kant, w sensie idei estetycznych. Idee nie sa tym
samym, co znaczenia zawarte w dziele, bowiem ich korelatem sg obrazy, emocje,
metafory. Jeszcze raz zacytuj¢ Kanta, wedlug ktérego idea estetyczna: ,,stuzy idei
rozumowej zamiast logicznego przedstawienia, wlasciwie do tego, by ozywié
umyst przez otwarcie mu widoku na nieprzejrzane pole pokrewnych wyobra-
zen”™, W odniesieniu do poezji, w ktdrej idee estetyczne najpelniej i najlepiej si¢
przejawiaja, Kant méwi, ze:

43 Termin idei muzycznej byt wielokrotnie uzywany w historii estetyki muzycznej i zdajg sobie
sprawe, ze obarczony jest licznymi trudno$ciami.

44 Immanuel Kant, Krytyka wladzy..., op. cit.

45 Ibidem, s. 244.
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idee rozumowa (...), ozywia on [autor — przyp. M.S.] atrybutem, ktéry wyobrazZnia
(wspominajac wszystkie przyjemnosci minionego pigknego dnia letniego, jakie przywodzi
nam na pami¢¢ pogodny wieczér) taczy z tym wyobrazeniem i ktéry budzi
mnoéstwo czué i wyobrazefi ubocznych, dlajakich nie znajdujemy odpowied-

. L. A
niego wyrazenia®®,

Jesli wigc idee estetyczne sa nie tylko tymi tematami, ktére najlepiej przema-
wiaja poprzez sztuke, ale i tymi eclementami, ktére pobudzaja wyobrazni¢ wielo-
ma wyobraZzeniami i uczuciami, wowczas nie ma powodu, aby sadzié¢, ze muzyka
nie postuguje si¢ nimi.

V.

To bowiem, co nie ma granic, nie sprawia przyjemnosci i jest trudne do zrozumienia.
4
Arystoteles, Reforyka®

Poniewaz jednak granica sama jest czyms pozytywnym, nalezqcym zaréwno do tego, co znajduje
sie wewnqtrz niej, jak i do przestrzeni lezqcej poza danym ogolem, przeto przedstawia ona jednak
pewne rzeczywiste pozytywne poznanie, w ktorym rozum przez to tylko bierze udzial, Ze rozposcie-
ra sie az do tej granicy, w ten sposob jednak, ze nie stara si¢ jej przekroczyé, albowiem poza tq
granicq znajdzie przed sobq proznqg przestrzen, w ktorej moze wprawdzie mysleé formy rzeczy, lecz
nie rzeczy same. Atoli ograniczenie obszaru doswiadczenia przez cos, co jest poza tym rozumowi
nieznane, jest jednak poznaniem, kiére pozostaje rozumowi jeszcze i na tym stanowisku.

1. Kant, Prolegomena...*®

Uzycie przez Ingardena pojecia ,,idealnej granicy” w odniesieniu do per-
cepcji dzieta muzycznego, a pdzniej takze samego dziela moze zaskakiwad.
Z jednej strony Ingarden jest pewien, ze dzieto jako oryginal czyli dzieto-sche-
mat jest wystarczajaco okre$lone, nawet biorac pod uwage niedoskonato$é
zapisu nutowego, aby moglo petnié role wzorca dla wszelkich nastgpnych
wykonan oraz aby zachowaé indywidualno$¢ i stabilno$¢ bytowa (tj. tozsamos¢),
a jednocze$nie pojecie idealnej granicy wskazuje, by¢ moze silniej niz wszy-

46 Tbidem, s. 245 (podkreslenie M.S.).

47 Arystoteles, Reforyka, thum. Henryk Podbielski, Warszawa 1988, s. 254. ,,To bowiem, co
nie ma granic, nie sprawia przyjemnosci i jest trudne do zrozumienia. Granic¢ wszystkim rzeczom
wyznacza przeciez liczba [...].”

48 Immanuel Kant, Prolegomena do wszelkiej przyszlej metafizyki, ktora bedzie mogla wystqpic¢
Jjako nauka, tham. Benedykt Bornstein, Warszawa 1993, s. 118.
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stkie inne uzywane przez autora wyrazenia na to, ze dzieto jest przeciez zawsze
nicokre$lone, nawet w najbardziej satysfakcjonujacym wykonaniu pozostaje ono
petne luk i ,,niedomknie¢”. Dzielo nie jest do$é zwarte i okreslone jako$ciowo,
aby nie mozna byto méwic o ciagltym poszukiwaniu lepszych i celniejszych form
jego realizacji; jako przedmiot percepcji dzieto jest idealng granica, ktéra wciaz
si¢ oddala.

[...] samo dzieto za§ pozostaje nadal jakby idealng granica [podkr. M.S.], do ktorej
zmierzaja intencjonalne domniemania aktow twdrczych autora, czy aktéw percepcyjnych stu-
chaczy. Jest ono jakby intencjonalnym odpowiednikiem wyzszego rzedu przynaleznym do
calej mnogosci aktéw intencjonalnych, oczywiscie spelnianych przez realnych ludzi, obar-
czonych realnymi narzadami zmystowymi [...] Jest ono, jakota idealna granica, jedno

1 to samo w przeciwstawieniu do wielu konkretyzacji w poszczegdlnych wykonaniach [...]

Chciatabym zatrzyma¢ si¢ na chwile przy tym wlasnie okreéleniu, jakie
przywoluje Ingarden, dla wskazania na jedyno$¢ dziela. Pisze wigc ,,jest ono,
jako ta idealna granica, jedno i to samo w przeciwstawieniu do wiclu konkretyza-
cji...”. W jakim sensie dzieto juz w percepcji, a przed interpretacja czy przemys-
lanym odwolaniem si¢ do niego, moze wskazywac na swoja jedynos$¢? Wedle
Ingardena ta sprawa jest oczywista, ale i daje si¢ zrozumieé przez odwolanie
do samego pojgcia doswiadczenia, dzigki ktéremu tozsamos¢ dziela zostaje za-
gwarantowana, podobnie jak tozsamo$¢ podmiotu. Jednakze do tego niepotrzeb-
na bylaby metafora idealnej granicy.

Wszystkie metaforyczne uzycia ujgcia ,,idealnej granicy”, jakie przywoluje
w swoich pracach Ingarden, maja jedna wspdlna ceche. Wyznaczaja one ideat
w sensie postulatywnym. Ideat, do ktérego dazy kazdy wykonawca oraz kazdy
odbiorca. Ideat ten jest by¢ moze nieosiagalny (w sensie znajdowania si¢ wlasnie
na granicy), ale jest on bardzo wyraznie ,,obecny” w intencji ich obu®. Warun-
kiem na drodze osiagnigcia tego ideatu jest zar6wno adekwatnos$¢ percepcji (jest
ona niewatpliwie warunkiem sire qua non), jak i wierno$¢ dzietu, o ktdrej pisze
Ingarden.

49 Podwazajac nieco intuicje wielu czytelnikow, idealno$¢ dzieta sytuuje teraz Ingarden po-
zytywnie w sferze mozliwoéci, cho¢ méwi takze wyraznie o idealnym przedmiocie estetycznym.
By¢ moze, idealny przedmiot estetyczny, w tym ujgciu, rozumiany by¢ moze podobnie jak idealny
przedmiot w rozumieniu U. Eco. O ile jednak u Eco idealny przedmiot wyznaczony jest wlasnie
oczywiscie oczekiwaniami czytelnika (czytelnikow), o tyle, w rozumieniu Ingardena, wyznaczony
jest on wylacznie poprzez dzieto-schemat.
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Utwr styszany w pewnym wykonaniu przez kogo$§ we wlasciwej i adekwatnej percepcji (tzn.
zblizajacy sie w swej postaci, o ile moznosci, do jednej z owych idealnych granic), stanowi
konkretny przedmiot estetyczny resp. konkretyzacje estetyczng danego dzieta
sztuki, i to konkretyzacje ,,poprawna”>".

Dopiero usytuowanie dziela wewnatrz granicy w rozumieniu arystotelesow-
skim pozwala na rozpoznanie, a wlasciwie na pozostawanie w obszarze rozpo-
znawalno$ci dzietu.

Jezeli pomigdzy utworem muzycznym a mnogosciami wygladéw stuchowych, ktorych do-
znanie doprowadza stuchacza do uslyszenia wykonania utworu, a poprzez to wykonanie do
percepcji samego utworu, zachodzi jaki§ zwiazek, to lezy on jedynie w tym, ze kazdy utwor
muzyczny wyznacza sam z siebie pewien idealny system wygladow stucho-
wych, ktére winny by¢ doznane przez mozliwego shuchacza, zeby utwér mégt mu byé
dany w estetycznym przezyciu w sposéb wierny i zupetny. Jego wlasna strukturai ja-
ko$ciowe wlasciwosci wyznaczaja np. to ze dany utwor powinien by¢ stuchany — w ramach
pewnych dopuszczalnych granic — z pewnej odleglosci, przez co wyznaczane sg tez i typy
idealnie wyznaczonych wygladéw stuchowych [...].*"

Ingarden jest najdalszy od twierdzenia, ktére stanowi punkt doj$cia Poetyki
dziela otwartego Umberto Eco, ze dzieto sztuki w gruncie rzeczy zawsze bylo
i jest ,,otwarte” przynajmniej w tym sensie, ze jest ono ,,z istoty swej otwarte
na potencjalnie nieskonczona ilo§¢ mozliwych interpretacji, z ktérych kazda
pozwala dzietu odzyé na nowo...””. Jednocze$nie jako fenomenolog $wiado-
my mnogosci sposobdw odstaniania si¢ §wiata w doswiadczeniu Ingarden musi
przyznacd, ze:

Réznorodno$é wykonan ma swoje zrodlo zaréwno w zlozonosci natury interpretatora, jak
i samego dziela [...] Niezliczone punkty widzenia odbiorcéw i niezliczone aspekty dzieta
krzyzuja si¢ ze soba, spotykaja si¢ i wzajemnie thumacza [ .. .]53

5¢ Tbidem, s. 34 (przyp. 2).

51 Roman Ingarden, Utwdr muzyczny..., op. cit., s. 183 (podkreslenie w cytacie — M.S.).

52 Por. Umberto Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonosé w poetykach wspdiczesnych,
thum. Jadwiga Gatuszka, Warszawa 1994, s. 54.

53 Luigi Payerson, Estetica — teoria della formativita, s. 194, cyt. za Umberto Eco, Poetyka
dziela otwartego, w: idem, Dzielo otwarte..., s. 54. W calosci cytat ten brzmi: ,,Dzieto sztuki [...]
jest forma, to znaczy ruchem zamknigtym, niejako nieskorficzonoscig sprowadzona do skonficzono-
§ci. Jego calo$é jest rezultatem pewnej konkluzji, a zatem trzeba jg traktowaé nie jako zamknigcie
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Tak w fenomenologii estetycznej, jak wczesniej w ontologii dzieta mu-
zycznego jednym z podstawowych probleméw, ktérymi zajmuje si¢ Ingarden,
i jednoczesnie uzasadnieniem dla pewnych jego systemowych posunieé jest roz-
réznienie pomigdzy dzietem muzycznym czyli dzietem-schematem rozumianym
jako oryginal, pierwowz6r, matryca, a jego poszczegélnymi wykonaniami jako
zrodtami doswiadczenia estetycznego i w konicu poznania samego dzieta. Ingar-
den méwi wyraznie, ze W muzyce, inaczej niz np. w malarstwie, nie ma orygina-
hi. Zaklada przy tym jednak sensowno$¢ logiczna wyrazen typu: ,,to wykonanie
jest lepsze od tamtego wykonania dzieta” lub ,,to wykonanie jest najwierniejsze
dzietu™™. Jezeli jednak dzieto-schemat jest tworem niedookre§lonym, to w jaki
spos6éb mozna zweryfikowaé i oceni¢ sposob jego dookreSlenia zrealizowany
w konkretnym wykonaniu? Jezeli zarowno partytura, jak i nasza percepcja po-
zostaja dalekie od wiarygodnego przyblizenia dzieta (ktére pozostaje ,,na hory-
zoncie”), jak mieliby§my wiasciwie uzasadnia¢ wlasne przekonania i twierdze-
nia estetyczne w odniesieniu do dzieta? Partytura pozostaje dla wykonawcdow,
odbiorcow i badaczy dziela niezbednym i niezastapionym pierwszym zZrédiem
informacji na temat dzieta, a jednak, jak twierdzi Ingarden, stanowi ona jedy-
nie przepis na dzieto, a nic samo dzieto. Co wigcej, jako schemat posredniczacy
W procesie percepcji estetycznej dzieta, partytura stanowi jedynie etap na drodze
do wytworzenia przedmiotu estetycznego, ktory w swej idealnej formie bylby
wlaénie dzielem. To przedmiot estetyczny jest najblizszy dzietu-schematowi,
cho¢ jednoczesnice jest on przeciez oparty tylko na jednej z dostgpnych postaci
(tj. wykonan) dzieta. Podobnie jak rozréznia Ingarden percepcj¢ muzykologiczng
od percepcji estetycznej, istnieje by¢é moze réznica w mozliwosci ujgcia dzieta
od strony jego calosci i tozsamosci estetycznej, a jego tozsamosci wobec badan
muzykologicznych. Innymi stowy, to co pozwala muzykologowi w sposéb jed-

pewnej rzeczywistosci, ktéra przyoblekla si¢ w okreslong formg. Dzielo osiaga przez to nieskoni-
czong mnogo$¢ aspektow, ktore sa czyms$ wigcej niz tylko jego ‘czeSciami’ czy fragmentami, gdyz
kazdy z nich mie$ci w sobie dzieto w calo$ci i ukazuje je z okreslonej perspektywy. R6znorodno$é
wykonat ma swoje Zrodlo zarébwno w ztozonosci natury interpretatora, jak i samego dzieta [...]
Niezliczone punkty widzenia odbiorcéw i niezliczone aspekty dzieta krzyzuja si¢ ze soba, spoty-
kaja i thumacza, tak ze interpretator, zajmujac pewien okre$lony punkt widzenia, moze ukazaé cate
dzieto tylko pod tym warunkiem, iz uchwyci jego $cisle okre§lony aspekt, i odwrotnie, 6w szcze-
golny aspekt dzieta, ktéry ukazuje je cale w nowym $wietle musi skloni¢ interpretatora do zajgcia
odpowiedniego punktu widzenia”.

54 Por. Roman Ingarden, Zagadnienie tozsamosci dziela muzycznego, ,,Przeglad Filozoficzny”
1933, nr 4, s. 323. Takie zatozenia wynikaja czgsto z przekonania o swego rodzaju naukowej waz-

nosci praktyki muzyczne;j.
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noznaczny okresli¢ dzieto jako takie oraz badac jego konkretne jakosci, w do-
$wiadczeniu estetycznym stanowi dopiero niezbedny kontekst rozpoznawania
dzieta, ktdre to rozpoznawanie ma charakter podmiotowy, wolicjonalny.

VL

Wtasnie w kontekscie trudnej i niejednoznacznej percepcji dzieta muzycz-
nego w koncepcji Ingardena odstania sig¢ istotna rola odbiorcy. Cho¢ dzieto pozo-
staje dla niego zawsze ,,na granicy widzenia [styszenia]”, jako wciaz odsuwajacy
si¢ horyzont™, jednak to wlasnie stuchacz obarczony jest zadaniem dochowania
wiernoéci dzietu, ktéra to wierno$¢ staje si¢ z kolei istotnym elementem rela-
cji z dzietem. Ingarden czyni zardwno percepcje dzieta, jak 1 jego interpretacje
odpowiedzialnoscia stuchacza. Odpowiedzialno$cia w tym sensie, Zze stuchacz,
podejmujac si¢ interpretacji dzieta, a wigc spehiajac adekwatna estetycznie
percepcj¢ nastawiong na uzyskanie estetycznej wartosci, ma by¢ wierny dziehu.
Moze si¢ wydawaé, ze zalozenie o konieczno$ci dotrzymania wiernosci dzietu-
schematowi, a zarazem okre$lenie tego dzieta-schematu jako idealnej granicy
stanowi jeden z przejawOw niespojnosci teorii estetycznej Ingardena. Mozna by
takze zapyta¢, czy bycic wiernym, jako takie nie wigze si¢ z trudnoscia okreslenia
tego, czemu ma si¢ by¢ wiernym? I wreszcie co znaczy tutaj ,,bycie wiernym”?
Bycie wiernym dzielu rozumie Ingarden po pierwsze jako bycie nakierowanym
na dzieto, intencjonalnie nastawionym na to wilasnie, a nie inne, dzieto jako pe-
wien twor — dzieto-schemat — o okre$lonej strukturze, o okre$lonej (bynaj-
mniej nie nieskonczone;j) liczbie aspektow dostgpnych stuchaczowi w percepcji.
Z drugiej strony, wydaje sig, ze by¢ wiernym dzielu oznacza takze inny rodzaj
przywigzania czy tez ,,oddania”. Bycie wiernym to rodzaj postawy, zaangazowa-
nej ale i ostrozngj. Ingarden méwi o tym w ten sposéb:

Zapewne mozemy dzieta muzyczne stuchadé i interpretowaé jak nam si¢ podoba, ale z tego nie
wynika, Zze bedziemy mu w tym zawszewierni (to znaczy, ze trafnie oddamy
jego wtasciwoéci i swoista nature), anadto, ze zawsze bedziemy mieli z dzie-
lem sztuki, i wlasnie z tym dzielem sztuki do czynienia, jakim jest dany utwér muzyczny. To
bowiem, iz dzieto muzyczne jest intencjonalnym przedmiotem wcale nie znaczy, Zze — skoro
juz zostalo raz utworzone — nie zawiera w sobie koniecznych zwiazkdéw, ktéore

o jego indywidualnodci i swoistym obliczu stanowia’®.

55 Zrealizowanie w pelni dziela-schematu jest sprzeczne samo w sobie. Dzielo-schemat zaktada
bowiem liczne mozliwosci, zrealizowanie ich wszystkich na raz byloby niemozliwe. Kazdy dokona-
ny wybor oznacza zatem zuboZenie dzieta, a wigc stanowi oddalenie si¢ od poszukiwanego ideatu.

56 Roman Ingarden, Utwor muzyczny..., op. cit., s. 267 (podkreslenie — M.S.).
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A wigc wierno$é dzietu obejmuje przede wszystkim takie dziatania interpre-
tacyjne, ktore pozwalaja zachowaé tozsamos¢, jednos¢ 1 indywidualnosé dzieta
zgodnie z Ingardenowskim ich rozumieniem. Rozpoznawalno$¢ dzieta znajdu-
je sig¢ tutaj na drugim krancu tego procesu, ktory jak si¢ okazuje jest udzialem
wlasciwic kazdego shichacza. Problem tozsamosci, ktdry Ingarden rozpatru-
je przeciez doé¢ dokladnie w pracy Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamo-
sci, w kontekécie rozpoznania dziela, czy tez w kontekécie muzycznej prakty-
ki wykonawczej*’ nie stanowi tak naprawdg wielkiego problemu filozoficznego
(co nie znaczy, Zze nie stanowi zadnego problemu), jednak w kontekscie este-
tycznym jest inaczej. Tutaj sady o przedmiocie zyskuja status sadéw logicznych
wlasnie w sensie postulatywnym. Dostgp do dzieta-schematu — tj. ,,uwolnione;j”
idei kompozytora — jest bowiem sita rzeczy zaposredniczony, a to przez partytu-
r¢ (bez watpienia schematyczng i wieloznaczng jako wzorzec), a to przez wyko-
nanie, bedace w koficu artystyczng interpretacja. Dostep, ktéry realnie posiadaja
badacze czy arty$ci polega zatem nie tyle na kontakcie z idea artysty (mowiac
w niezwyklym uproszczeniu), ale na wytworzeniu wlasnej, subiektywne;j idei,
opartej na wielokrotnym shichaniu réznych wykonan, wylawianiu elementow
wspélnych, konfrontowaniu ich z partytura oraz analizami muzykologicznymi,
a wreszcie z wlasnymi przekonaniami na temat dzieta, czy raczej tego, co za dzie-
o uwazamy. Ta wytworzona idea ma w zatozeniu korespondowa¢ z uwolniona
idea kompozytora czyli z dzietem-schematem, ale, jak zauwaza Ingarden, idea ta

57 W praktyce, np. muzykologicznej, badaczom w zupelnosci wystarcza traktowanie dzieta
muzycznego na sposoéb modelu, schematu, a wigc dzieta nieokreslonego, ktérego kolejne przybli-
Zenia wykonawcze sa z zalozenia réwnie dobre, poniewaz nie istnieje (W sensie ontologicznym)
pierwowzér takiego dzieta. Relatywizacja sadow artystycznych i estetycznych do poszczegdlnych
wykonan de facto obecna coraz czgsciej w wypowiedziach muzykologdw, takze nie podwaza sensu
badan wlasnych przedstawicieli tej dziedziny. Mowiac np. ,,Fuga g-moll J.S. Bacha to utwor o cha-
rakterze polifonicznym” odnosimy si¢ do sposobu, w jaki utwér zostat skomponowany, wyjasniajac
jednoczeénie znaczenie terminu ‘fuga’, za§ moéwiac ,,J Koncert brandenburski J.S. Bacha mozna
uznaé za ukoronowanie rozwoju formy barokowego koncertu instrumentalnego” mamy na mysli
to, ze zgodnie z pewna teorig form muzycznych, uwazamy Ze I Koncert brandenburski Bacha daje
si¢ zakwalifikowa¢ jako koncert instrumentalny o przewadze cech istotnych dla tego gatunku nad
cechami incydentalnymi; innymi slowy moéwiac, o pewnym utworze muzycznym bardzo czgsto
nie stwierdzamy nic na temat utworu jako przedmiotu, nie dokonujemy jego charakterystyki, nie
stwierdzamy istnienia ani charakteru tego istnienia, ale odnosimy si¢ do réznych innych rzeczy jak
np. do sposobu wykonywania utworéw muzycznych, sposobu zapisu, do teorii stylow lub tez form
i gatunkéw muzycznych, a wigc nie wypowiadamy zadnych zdan ontologicznych, ani takich, kt6-
rych prawdziwos$¢ zalezalaby od uznania istnienia jednego przedmiotu ‘bytujacego w czasie’ jakim
jest to konkretne, toZzsame pomimo réznigcych si¢ od siebie wykonan, dzielo muzyczne.



2 24 MALGORZATA A. SZYSZKOWSKA

pozostaje raczej na horyzoncie poznania, niz jest w jego ramach dana. Bycie
wiernym dzietu, to poszukiwanie dzieta w ramach naszego z nim spotkania w do-
$wiadczeniu estetycznym, to domaganie si¢ jak najwierniejszej realizacji dzieta
wobec kazdej jego mozliwej i prawdopodobnej realizacji, to wreszcie dazenie
do poznania pelni dzieta jako dzieta-schematu, a nie naszych o nim wyobrazen,
a wigc pewna skromno$¢, o ktérej zreszta tak czgsto méwig wykonawcy muzyki.

Pojecie idealnej granicy moze wyjaéni¢ wiele watpliwo$ci zwigzanych z es-
tetyczna koncepcja Ingardena, o ile potraktujemy je powazniej niz tylko jako
przygodna, retoryczng metafore. Po pierwsze nalezy przyjaé, ze obicktywnos$é
estetyki Ingardena jest kolejnym postulatem oraz po drugie, ze dzieto-schemat
pehni tg role teoretyczna, ze usprawiedliwia méwienie o jednym i tym samym
dziele. Inaczej niz w estetyce Gadamera, u Ingardena tozsamos$¢ dzieta gwaran-
tuje tozsamos$¢ przezycia, a nic odwrotnie. Poza tym jednak, dzielo jest granica
naszego poznania w sensie estetycznym — jest wigc punktem wyjscia oraz punk-
tem doj$cia. Pozostaje niedookreslone, a jednak jako$ obecne, jest poszukiwane
1 oczekiwane, choé jego byt intencjonalny w przedmiocie estetycznym jest sita
rzeczy przyblizeniem, ale tez tym wlasnie ma by¢, a wigc musi odnosié si¢ do
relacji przyblizania.

Pojecie granicy z pewnoscia odstania pewna ambiwalencij¢ estetyki muzycz-
nej Ingardena tak w zakresie mozliwosci ,,dotarcia” do dzieta-schematu, a zatem
takze uzyskania wlasciwego doswiadczenia estetycznego, jak i wobec okreslenia
samego do$wiadczenia estetycznego. Jednak ta wlasnie ambiwalencja czyni in-
gardenowskie spojrzenie na muzyke o wiele cieckawszym i bardziej inspirujacym.
Uzyte przez Ingardena pojgcie idealnej granicy wskazuje na trudnoéci w dotarciu
do tego czym, po pierwsze, dane dzieto muzyczne dos§wiadczane, a wigc realizo-
wane w konkretnym wykonaniu lub poprzez konkretng lekturg jest, ale takze
na trudnosci dotarcia do tego, czym dzielo ma by¢. Dzieto bowiem jest zaw-
sze na horyzoncie. Bez wzgledu na to, jak doskonalej realizacji bedziemy $wiad-
kami, dzieto wciaz pozostaje do zrealizowania. Dzieto przede wszystkimma by¢é
— w przyszio$ci; by¢ do zrealizowania. To, co okre$la si¢ w estetyce mianem
niewyczerpalnosci dzieta pojawia si¢ tutaj jako wymog bycia w przysztosci, by-
cia projektem raczej niz dzietem. Choé w kontekscie teorii estetycznej Ingardena
czgéciej zwracamy uwage na wymogi, warunki oraz na rozmaite sposoby okre-
$lenia dziela, nie nalezy zapominaé, ze dzieto, cho¢ zachowuje swoja tozsamosé
— co stanowi wladciwie jeden z warunkéw (jak mozna sadzi¢) koncepe;ji filozofa
— jest takze w wielu waznych swoich aspektach przede wszystkim postulatem,
ideatem, idealna granica, przyblizajacym sposobem okre§lenia, tak dla naszych
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mozliwosci, jak i dla naszych dazen. W sferze muzyki jest to chyba najlepiej
widoczne. O ile dzieto muzyczne jest idealng granicg — kresem i zasadg w ro-
zumieniu greckim — woéwczas, cho¢ rozproszone, jest jednoczesénie ograniczo-
ne, za$ ograniczenie zapewnia mu znaczenie, trwanie, tozsamo$¢ i moze takze
doskonato$¢. A wreszcie wlaénie jako idealna granica dzieto muzyczne moze
zachowaé swoja tozsamos¢, a zatem jedyno$é i wzorcowo$¢ wzgledem swoich
wykonan, a mozna by doda¢ — tylko jako idealna granica.

SUMMARY
The Notion of Ideal Border in Roman Ingarden’s Aesthetics of Musical Work

In this paper, the author maintains that the term “ideal border”, used by Ro-
man Ingarden several times in his writing on musical perception, has more to
offer than its face value suggests. The notion can have multiple meanings and at
first it may seem that it only underlines incoherence of the philosopher’s concept.
However, the author of this paper thinks that the notion of “ideal border” points
towards difficulties impossible to overcome in defining a musical work — pro-
vided that the notion is taken seriously, i.e. as a vital element of Ingarden’s theory,
and not as a fitting metaphor. The notion of “ideal border” in relation to a musical
work and its perception, as the author believes, reflects an ambiguous state of the
ontological grounding of a musical work, while confirming the proposed charac-
ter of Ingarden’s overall theory in an inspiring way.

KEYWORDS: Ingarden, musical work, music perception, aesthetic experience,
ideal border



