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Przedmiot intencjonalny w kontekscie procesu twoérczego’

Proces artystyczny rozcigga sie od impulsu,
poprzez szkice do ukoriczonego dziefa.
Luigi Pareyson

Rozpocznijmy rozwazania od ujecia dzieta sztuki muzycznej jako przedmiotu
intencjonalnego w rozumieniu Romana Ingardena?. Jest ono bytem wysoce
ztozonym, efektem wspdlnego oddziatywania licznych czynnikéw, takich jak
intencja tworcy, proces tworzenia, zapis nutowy, wykonanie i przedmiot este-
tyczny. Mamy wiec do czynienia z potgczeniem dwdch proceséw psychicznych:
tworzenia i odbioru, z jednym przedmiotem materialnym w dwu postaciach
(brzmienie dzieta i jego zapis) i z jednym procesem realnym — wykonaniem.
W wyniku wspotdziatania wszystkich powyzszych elementéw mozemy obcowad
z jedynym w swoim rodzaju wytworem estetycznym — muzycznym przedmiotem
intencjonalnym. Intersubiektywny przedmiot czysto intencjonalny sam w sobie
jest specyficznym bytem, jedynie osadzonym w swej realnej podstawie, czyli
w fundamencie bytowym (fizycznos¢ brzmienia i zapisu). Przedmiot estetyczny,
ktéry konstytuuje sie w odbiorze, jest inny dla kazdego stuchacza, catkowicie
subiektywny. W sumie mamy wiec do czynienia z nad wyraz skomplikowana
sytuacja.

Tak przestawia sie dzieto w pewnym uproszczeniu. Na catosciowy obraz
jego sytuacji estetycznej wptywaja tez bowiem niewatpliwie — w mniejszym lub
wiekszym stopniu — rekopisy autora, nagrania ptytowe, réznorodnos¢ interpre-
tacji. Samo wykonanie jest réwniez zjawiskiem niezwykle ztozonym, na ktérego
ksztatt oddziatujg muzycy i ich instrumenty, sale koncertowe oraz publicznos¢.
Trudno przy tym orzec, ktére z wymienionych elementéw (i na ile) wchodza
w skfad samego przedmiotu intencjonalnego lub sg z nim zwigzane, a ktére
sg catkowicie niezalezne od niego. Czy, na przyktad, elementem przedmiotu

! Tekst ten jest rozwinieciem i kontynuacjg trzech moich kolejnych wystapien, w ktorych krytykowatem
koncepcje muzycznego przedmiotu intencjonalnego Romana Ingardena: (1) Rzeczy, ktdrych forma jest
w duszy, referat wygtoszony na | Kongresie Estetyki w Polsce Wizje i re-wizje, Krakdéw 2006 (druk: Wizje
i re-wizje. Wielka Ksiega Estetyki w Polsce, red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2007, s. 325-330);
(2) ,,Pozadzwiekowy materiat dzieta muzycznego” — XXXIV Ogdlnopolska Konferencja Estetyczna Materia
sztuki, Krakdw 2008 (druk: Materia sztuki, red. M. Ostrowicki, Universitas, Krakow 2010, s. 413-423); (3)
.Muzyczny przedmiot intencjonalny w ponowoczesnej putapce” — VIII Ogdlnopolski Zjazd Filozoficzny,
Warszawa 2008 (druk: Sztuka i Filozofia, nr 36/2010, s. 32-40). Cato$¢ ukaze sie w tomie ,,Ponowoczesna
putapka. Pytania o kondycje dzisiejszej sztuki i estetyki”, w Wydaw. UMFC (w druku).

2 R. Ingarden, Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, PWM, Krakéw 1973.
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intencjonalnego jest czysto brzmieniowa warstwa dzieta (w oderwaniu od
fal akustycznych)? Czy sg jego skifadnikiem takze graficzne znaki dzwiekéw
w partyturze, a moze ich sens? Czy naleza don ,,mysli” muzyczne, ktére czyta
sie ,miedzy wierszami” lub znaczenie ruchéw dyrygenta? W petnym obrazie
dzieta muzycznego mamy do czynienia nie tylko z samym utworem, lecz takze
z catym poteznym i skomplikowanym zbiorem proceséw, zjawisk i przedmiotow
w nim i dookota niego. | juz sama ztozonos¢ tej catosci prowadzi do intuicji, ze
cos$ jedynego musi stanowic¢ zasadnicze jadro dzieta jako takiego, to, do czego
wszystkie pozostate elementy nas odsytajg. Co zatem jest tym centrum dzieta,
wokot ktérego nadbudowuije sie cata reszta?

W gruncie rzeczy dzietfo samo w sobie jest abstraktem, zas realnie mamy
do czynienia — jak stusznie zauwazyta Maria Gotaszewska® — z ,,sytuacjg este-
tyczng"4. To sformutowanie z jednej strony jest znacznie bardziej operatywne
teoretycznie niz pojecie ,,przedmiotu intencjonalnego”, z drugiej zas, oprécz
samego dzieta obejmuje rowniez pokazny kompleks przedmiotéw i wydarzen
réznorodnych ontycznie i socjologicznie. Dlatego tez ujecie to — podobnie jak
Ingardenowa koncepcja przedmiotu czysto intencjonalnego — prowokuje, by
poszukiwa¢ owego zasadniczego jagdra w postaci samego, czystego dzieta
sztuki.

Znoéw zapytajmy zatem: co mogtyby by¢ uznane za samo dzieto lub przynaj-
mniej jego trzon, za 6w sworzen taczacy cafq , sytuacje” w catos¢, za owo sedno
poza wszelkimi pomocniczymi czy dookolnymi bytami? Co mozna by uznac za
ow istotny zwornik wszelkich elementéw i momentéw dziefa i jaka wéwczas
bytaby jego ,tozsamosc¢”? Nie jest wcale oczywiste, czy wyabstrahowane, czyste
brzmienie muzyki nalezy do samego przedmiotu intencjonalnego, a ruchy dyry-
genta sg tylko przejawem sytuacji estetycznej o funkcji organizacyjnej. Dzwiek
jest przeciez zalezny od tych ruchéw, wynikajgcych z ,,muzycznych mysli”, kté-
re czesto sq zawarte ,,miedzy wierszami” w partyturze. Sytuacja bytowa tych
wszystkich sktadnikéw jest nader ztozona, niejasna i niepewna.

Koncepcja Ingardena bynajmniej nie rozwigzuje wspomnianych probleméw.
Mozna by nawet powiedziec, ze autor zrecznie omija kluczowy problem tozsa-
mosci. Czy to, co wedtug niego nalezy do przedmiotu czysto intencjonalnego,
moze scali¢ sie w pewien jednolity byt (,,podmiot swojej zawartosci”)? Czy
przedmioty materialne, wydarzenia realne i procesy psychiczne mozna zespoli¢
w jeden spéjny organizm i nazwac go dzietem sztuki? Czy mozna, co jeszcze
bardziej watpliwe, wydziela¢ z niego przedmiot czysto intencjonalny o rzekomo
specyficznym statusie ontologicznym, pozostawiajac catg reszte na uboczu? Jako
li tylko otoczke owej ,sytuacji”? A czym jest ,sytuacja” zubozona o wyabstra-
howany przedmiot czysto intencjonalny? Czy wéwczas znika dzieto? W gruncie
rzeczy mozna by sadzi¢, ze przedmiot intencjonalny to tylko wyselekcjonowany,
najistotniejszy, czysto spekulatywny aspekt sytuacji estetycznej, ktory nie ujmuje
dzieta w catej jego ztozonosci i ogolnym intersubiektywnym funkcjonowaniu.

3 M. Gotaszewska, Swiadomos¢ piekna. Problemy genezy, funkdji, struktury i wartosci w estetyce,
PWN, Warszawa 1970.

4 Lub — wg sformutowania Berleanta — z , polem estetycznym” (A. Berleant, Prze-myslec estetyke,
przet. M. Korusiewicz, T. Markiewka, Universitas, Krakéw 2007).
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W gruncie rzeczy w analizie Ingardena przedmiot intencjonalny sam w sobie
jest dziwnym bytem ztozonym z twordéw (warstw) réznych ontycznie — po czesci
idealnych, po czesci psychicznych (a moze nawet materialnych — brzmienie) -
i jako taki nie powinien w zasadzie mie¢ racji petnej odrebnosci ontologiczne;j.
Przedmiot intencjonalny jest raczej swoistym modusem pogranicza, ktéry co
prawda poddaje sie r6znym interpretacjom, lecz nie przestaje budzi¢ zastrzezen.

Etap intencji: impuls i zamiar

Wyjdzmy od sytuacji zyciowej. Kompozytor wchodzi do swego gabinetu i naraz
nieoczekiwanie wpada mu pomyst do gfowy: juz wie, jak zacza¢ symfonie kofa-
cacg sie od dawna w jego duszy — oto poruszyta go wtasnie intencja (,,wirtual-
na"). Trzeba zatem usigs$¢, by zapisa¢ muzyczng mysl, artysta rozglada sie wiec
za krzestem i siada; tym samym pojawita sie w nim druga, od razu spetniona
intencja (,aktualna”) — zeby usigs¢. Intencje te sg podobne, sygnalizujg potrzebe,
dajac impuls do dziatania, sg takze trudne do zanalizowania i zréznicowania.
Z pewnoscig jednak dzieli je ich przedmiot.

Niektorzy wykorzystuja te sytuacje i powiadajg tak: krzesto, nawet najzwy-
klejsze, takze bedzie dzietem sztuki, jezeli na przyktad jego wykonawca lub
wiasciciel aktem intencji uzna je za takowe. Gdyby — wedtug pogladu Danto®
— Andy Warhol umiat karton Brillo powota¢ do istnienia samg intencjg, bytby
cudotworca. Jednak skoro jakis rzemieslnik karton Brillo wykonat, a Warhol tylko
swojg intencja czyni z kartonu dzieto sztuki, to by¢ moze przywtaszcza sobie
cudzy wytwor, a milionowe tantiemy za intencje Warhola nalezatoby wreczy¢
rzemiesInikowi — lub co najmniej przeznaczy¢ je do podziatu zaleznie od wktadu
pracy. W tym wypadku nieporozumienie wynika z przyjecia, po pierwsze, ze
dzieto sztuki jest wytworem intencji, a po drugie, ze kazdy przedmiot moze
zostac uznany za dzieto sztuki dzieki intencji artysty. W konsekwencji przedmio-
tem intencjonalnym mogtaby by¢ kazda rzecz, w stosunku do ktérej objawia
sie jakas intencje. Krzesto albo symfonia. Jezeli jednak dzieto sztuki (czy jego
pozamaterialny ksztatt) okreslamy mianem przedmiotu intencjonalnego, przez
samo to pojecie czynimy sprawe niejasng.

Wré¢my do momentu, gdy nasz kompozytor jeszcze nie usiadt na swoim
krzesle. Ma on zamiar w swoim gabinecie rozpocza¢ prace, odczuwa wewnetrzng
potrzebe wygodnego usadowienia sie, rozglada sie za krzestem i zniecierpli-
wionym gestem wyraza intencje przyjecia pozycji siedzgcej. Spostrzega w kacie
krzesto, przedmiot swojej intencji. Czy z tego powodu krzesto staje sie przedmio-
tem intencjonalnym? Oczywiscie, ze nie! Wiec dlaczego ma nim by¢ symfonia?
Czy dlatego, ze kompozytor nie znajdzie jej w kacie pokoju, tylko ,, w gtowie”,
stworzy jg sam? Czy w takim razie krzesto jest przedmiotem intencjonalnym
stolarza? Nie jest. Wiec moze symfonia ma by¢ przedmiotem intencjonalnym
dlatego, ze stolarz wykonat krzesto z drewna, a symfonia powstaje ,,z niczego”?

5 A. C. Danto, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, przet. L. Sosnowski, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakéw 2006.
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Nie powstaje z niczego! Powstaje z talentu i umiejetnosci kompozytora, a resz-
ta — jak i w wypadku krzesta — to konwencjonalne formy i budulec. Réznica
pomiedzy krzestem i symfonig jest jednak zasadnicza. Polega ona na tym, ze
krzesto, nawet najbardziej wymysine, zawsze jednak w mniejszym stopniu be-
dzie dzietem stolarza niz konwencji. Z dzietem sztuki jest odwrotnie: musi by¢
—w znacznie wiekszym stopniu niz konwencji — dzietem tworcy. Im wiekszy jest
ten indywidualny, niepowtarzalny, osobisty wktad tworcy, tym dzieto staje sie
oryginalniejsze. Krzesto zbyt oryginalne nie bytoby rzecza szczegélnie pozadana.

Jak wida¢ z analizowanego przyktadu, nie wystarczy intencja, by stworzy¢
dzieto, i nie wystarcza okreslenie , przedmiot intencjonalny”, by wyrazi¢ od-
miennos¢ dzieta sztuki od innych wytwordw.

Intencjonalnosc jest wiec pewng wewnetrzng postawg cztowieka, prowadza-
cg do wszelkiego aktu, w tym i tworczego. Nie wytacznie w dziedzinie sztuki,
w kazdej dziedzinie, ale takze i w zakresie sztuki. W zasadzie akt intencjonalny
pojawia sie we wnetrzu cztowieka zawsze, kiedy budzi sie w nas potrzeba
uczynienia czegokolwiek. Nie zawsze rezultatem tego aktu jest pojawienie sie
odpowiedniego do intencji przedmiotu. Krzesto po prostu wycigga sie z kata,
symfonie trzeba napisac. A to zasadnicza réznica, ktérej tymczasem w zadnym
razie nie sygnalizuje okreslenie ,, przedmiot intencjonalny”.

Poza psychika nie ma w ogdle — jak sie wydaje — niezaleznej sfery bytow
intencjonalnych. lluzja jest mysl, ze jakikolwiek ,przedmiot intencjonalny” czy
wirtualny powstatby bez udziatu realnosci. Ingarden doskonale zdawat sobie
z tego sprawe, osadzajac przedmiot czysto intencjonalny na jego bytowym
fundamencie. Czysto intencjonalng geneze mogtby mie¢ wytacznie byt psy-
chiczny (i ja ma: potrzebe) lub wirtualny (i tez jg ma: wizje). Jednak czerpanie
przez intencje czy jej nastepstwa jakichkolwiek idei, wzoréw czy materiatow
ze Swiata transcendentnego wystarcza, zeby powotany do istnienia przedmiot
byt choc¢ czesciowo zalezny zaréwno od sfery idealnej, jak i od realnej. Wszyst-
ko bowiem bez wyjatku czerpie z transcendentnej rzeczywistosci, cho¢ czesto
inaczej zestawia zapozyczone motywy. To jednak za mato, by uzna¢ catkowita
samodzielnos¢ bytowa przedmiotu intencjonalnego czy wirtualnego. Psychiczna
sfera intencjonalna zalezy od sfery realnej (materialnej) i od sfery idealnej (wirtu-
alnej), a takze nalezy do nich przynajmniej czesciowo, nie jest zatem faktycznie
niezalezna, nie jest odrebnym, samoistnym (,,czystym”) bytem.

Etap koncepcji: sedno dzieta

Kazdego dnia przez swiadomos¢ przewijaja sie zapewne tysigce intencji, spo-
srod ktorych realizowanych bywa zwykle niewiele. Nas tutaj interesuje jednak
tylko ten typ intencji, ktéry powotuje do istnienia dzieta sztuki (muzycznej).
Czy dzieje sie to jednak jedynie dzieki intencji? Jest ona zaledwie rodzajem psy-
chicznego impulsu, od ktérego prowadzi droga bardzo daleka do stworzenia
czegokolwiek. Pierwotny impuls to niewatpliwie punkt wyjscia: wewnetrzna
potrzeba i idacy za nig Swiadomy zamyst artysty. Dopiero p6Zniej pojawiajg sie
przemyslenia, rozwazanie i wybor sposobow dziatania, wreszcie decyzja. Stad
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etapem szczegdlnie waznym dla powstania dzieta sztuki nie wydaje sie bynaj-
mniej sama intencja (poza jej geneza etyczng), ale wewnetrzne opracowanie
ostatecznej koncepcji dzieta w umysle artysty.

Przy tworzeniu koncepcji uruchomione zostaja: intelekt, wyobraznia, fantazja,
marzenie — jest to faza pracy spekulatywnej i wirtualnej. Kiedy koncepcja wydaje
sie gotowa, nastepuje na jej podstawie etap materialnej realizacji przedmiotu.
Koncepcja wirtualna nie jest zapewne nigdy ostatecznie zamknieta i niezmienna,
cho¢ w momencie rozpoczecia pracy manualnej musi by¢ na tyle dojrzata, by
artysta mogt na jej podstawie zabrac sie do materialnej obrébki wstepnej wersji
dzieta. W trakcie pracy koncepcja podlega dalszym modyfikacjom. Niemnigj
faza jej formufowania jest catkowicie oderwana od samej intencji: ten etap
twodrczosci nie urzeczywistnia sie w postaci momentu impulsu, lecz w dtugo-
trwatym, petnym przemyslen procesie ksztattowania planu. Sama intencja nie
wystarczy do rozpoczecia pracy nad realng postacig dzieta — w chwili podjecia
decyzji o podjeciu dziatan pewne zarysy catej koncepcji muszg juz by¢ gotowe.

Koncepcja jest swego rodzaju wewnetrznym, uformowanym, swiadomo-
Sciowym bytem, wystarczajgcym, by na jego podstawie wytworzy¢ materialny
przedmiot, ktdry bedzie niejako realnym, autorskim prawykonaniem. Potem
twoérca moze wykonywad duplikaty, nieco zmienione wersje, wtasnoreczne
kopie czy repliki (w wypadku dziet plastycznych) etc., czyli réwnie oryginalne
byty, ktére beda tak niemal wysoko cenione jak pierwowzoér — zawsze wyzej
niz kopie i nasladownictwa wykonywane przez innych mistrzéw. Czym jest ten
wewnetrzny byt, wzor jeszcze niezrealizowany w materii (stowie, dzwieku, ob-
razie, brazie, budynku itp.), lecz juz istniejgcy w umysle artysty? Jest to rodzaj
wizji artystycznej, wewnetrznego opracowania przysztego dzieta, ktéry juz
w zasadzie jest kompletnym, cho¢ materialnie jeszcze nieistniejacym dzietem,
petnym artystycznym przedmiotem, juz istniejgcym, cho¢ dopiero — czysto
wirtualnie. Rzadko sie zdarza — sg jednak i takie wypadki — ze tworzenie dziefa
w ostatecznym materiale stanowi catkowitg improwizacje; w jednych sztukach
bywa to czestsze (muzyka), w innych jest catkiem wykluczone (architektura®).

Ta wewnetrzna koncepcja jest zatem gotowa, juz wykonana, powazng pracg
artystyczna. Po niej nastepuje jeszcze jedynie przeniesienie wizji w materiat,
uksztattowanie jej realnej, namacalnej postaci wedtug wirtualnego wzoru.
W pordéwnaniu z tg powazng praca, wykonang wewnetrznie, z wytworzeniem
owej idealnej koncepcji, sama intencja jest mato znaczacym impulsem. Znacznie
juz wiekszym od intencji wysitkiem jest przeniesienie koncepcji w materiat, ale
z kolei polega ono tylko na fizycznym odwzorowaniu gotowej wizji, na rze-
mieslniczej sprawnosci, wirtuozerii; fizycznym, ale odwotujgcym sie oczywiscie
do warsztatowego mistrzostwa. Czemu wiec koncowe dzieto, uformowane
w substancji materialnej, ma sie zwa¢ przedmiotem intencjonalnym? Jest to
raczej przedmiot wirtualny, przejawiajacy sie’ poprzez posta¢ materialna, czy

® Niektore tego typu realizacje, podejmowane eksperymentalnie, bynajmniej nie sg zadnym dzietem
architektonicznym (co tatwe do zauwazenia). Za ich przyktad moze postuzy¢ kosciét przy ul. Rozbrat
w Warszawie.

7 W zblizony sposdb , przedmiot intencjonalny”, czyli samo dzieto przejawiajace sie w materialnej
rzeczy, traktuje Martin Seel w: Estetyka obecnosci fenomenalnej, przet. K. Krzemieniowa, Universitas,
Krakéw 2008.
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tez materialna realizacja przedmiotu wirtualnego. Przeciez juz w swiadomosci
autora dzieto jest artystycznie uksztattowane, mimo ze wirtualne — takie, ktére
jeszcze nie zostato zanotowane, namalowane czy odkute.

Gdybysmy zechcieli teraz wyszczegélnione etapy powstawania dziefa sztuki
uszeregowac¢ wedtug waznosci, nalezatoby na pierwszym miejscu postawic
koncepcje twodrczg, zaraz po niej jej realizacje w materii, intencje (poznawcza
oczywiscie, nie moralna) zas uzna¢ za najmniej istotng. Nalezy wiec podkresli¢,
ze dzieto jako takie powstaje w umysle artysty wraz z koncepcja; przedtem jako
takiego dzieta nie ma, potem zas istnieje juz realnie. Na etapie intencji dzieto
jawi sie dopiero niejasno, jako przynalezne odlegtej przysztosci. Skoro intencjo-
nalnos¢ odgrywa w jego ksztattowaniu tak nieznaczng role, czemu jego jadro
ma sie zwac przedmiotem intencjonalnym? Wydaje sie, ze o takim przesadnym
podkreslaniu roli intencjonalnosci nie decyduje nic innego, jak tylko zwyczajowo
przyjeta fenomenologiczna terminologia, ktéra nowe drogi rozwoju badan nad
sztuka podaja w watpliwosd.

W sumie zatem w procesie powstawania dzieta mamy do czynienia z przy-
najmniej trzema réznymi ontologicznie porzadkami. Intencja artysty nalezy do
porzadku psychicznego, koncepcja do porzadku wirtualnego, materialne zas
wykonanie do porzadku realnego. Tak zwany przedmiot intencjonalny musiatby
wiec faczy¢ w jednym zjawisku, przynajmniej genetycznie i fragmentarycznie,
wszystkie te trzy porzadki — bytby zadziwiajgcg ontologicznie efemeryda.

Etap realizacji

.Nie ma dzieta bez zamiaru, ale to, co w dziele jest dzietem sztuki, zalezy tylko i wy-
tacznie od wykonania i dopiero wykonanie ukazuje sie artyscie”® — twierdzit Alain.

Pytanie, ktory z wyzej wyszczegdlnionych etapow jest w procesie powstawania
dzieta najwazniejszy, nie jest dobrze postawione, odpowiedz zalezy bowiem
od punktu widzenia. Mozna sadzi¢ na przyktad, ze mimo przedstawionych
argumentow, istotniejszy od wirtualnej koncepcji jest etap ostatni, bo — jak
sqdzi wielu — bez przedmiotu realnego nie ma dzieta sztuki, baza materialna
stanowi podstawe bytowa dzieta (Ingarden®). Szczegélnie jesli nie zgadzamy
sie, by koncepcje, czyli byt wirtualny (psychiczny badz idealny — mozna go
rozmaicie nazywac, rozpatrujac z réznych punktéw widzenia), traktowac jako
wystarczajgcg podstawe istnienia catego dzieta. Na takie jej uprzywilejowanie
nie wyraziliby zgody materialisci ani realisci. Tymczasem jednak wytworzenie
nowego oblicza ,,wirtualnosci” pociggneto za sobg koniecznos¢ zaniku starych
do niej uprzedzen. W praktyce wirtualnej bowiem idealna sfera swiata znow
ogromnie zyskuje na znaczeniu, zaréwno ontologicznym, jak i estetycznym,
cho¢ w nowej, elektronicznej postaci.

Wiemy juz, ze intencja jest tylko punktem wyjscia, niewnoszacym decydujgcych
cech do projektowanego bytu. To szersza idea dzieta, pomyst, wizja artysty, a wiec

8 Alain, Préliminaires a I’Esthétique, cyt. za: G. Picon, Panorama mysli wspdiczesnej, wybor i oprac.
R. Caillois, Libella, Paryz 1967, s. 336.
9 R. Ingarden, dz. cyt., s. 44.
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to wszystko, co skrétowo nazywamy koncepcja, jest jego jadrem, zasadniczym
trzonem catosci. Przedstawia ona petny wirtualny materiat, tres¢ przysztego arty-
stycznego tworu. Jest to oczywiscie byt idealny. Nazwanie go ,,platonskim” bytoby
jednak naduzyciem, nie chodzi bowiem o abstrakcyjng, wieczng idee, ktérg mozna
dopasowac do niezliczonej liczby réznych realizacji, lecz o indywidualng koncepcje,
zrealizowang nastepnie w konkretnym dziele. Wirtualne dzieta cztowieka mozna
traktowac jako platonskie tylko w bardzo ogélnym, najszerszym sensie; we wspot-
czesnegj filozofii Nicolaia Hartmanna koncepcja trzystopniowo ustrukturyzowanego
ducha niewatpliwie precyzyjniej systematyzuje tego rodzaju twory'.

Na etapie materialnej realizacji istniejgcej juz koncepcji dzieta, to przede
wszystkim forma zostaje ostatecznie dopracowana. Tre$¢ zebrano i utozono
wczesniej; kiedy artysta realizuje dzieto jako materialny przedmiot, forma be-
dzie nieco inna w kazdej jego namacalnej wersji, opartej na tej samej tresci.
Dotyczy to kolejnych wersji tego samego przedstawienia w obrazie, w rzezbie
czy w symfonii. Jedynie w przypadku utworu muzycznego etap ostatecznego
uksztattowania formy zostaje przesuniety na proces interpretaciji.

Koncepcja twércza, etap posredni w procesie powstawania dzieta sztuki,
moze wiec zostac wielokrotnie, nieco odmiennie zrealizowana przez tego same-
go artyste. Jesli tylko koncepcja nie zostaje zmieniona, powstajg réozne wersje
tego samego dzieta. W dziele muzycznym jednak sama koncepcja jest jawnie
niewykonczona, ma w sobie — jak trafnie zauwaza to Ingarden — momenty
niedookreslone', ktére realizowane sq dopiero w wykonaniu. Zapis nutowy
zatem bytby doktadnym oddaniem schematu koncepcji, ktéra kazdorazowo
zmienia sie poprzez realizacyjng konkretyzacje. Mozna by uzna¢, ze wszystkie
ostateczne wykonania, oparte na jednej i tej samej koncepcji (jednym zapisie),
nie s réznymi dzietami, lecz tylko innymi realizacjami'?, ktére dzieki niej tacza
w swoistg rodzine (w rozumieniu Wittgensteina'®). Natomiast z punktu widze-
nia radykalnego konstruktywizmu, ktéry zakfada istnienie tylu swiatdw, ilu jest
obserwatoréw (ludzi)'¥, mozna by przyja¢, ze tyle jest dziet, ilu odbiorcow i ile
odbioréw. Niemniej takie rozstrzygniecie niebywale mnozy byty, co powoduje
liczne, wytuszczane wczesniej trudnosci. Pewna dwoistosc jest zatem w tej sytu-
acji nieuchronna, a status ontologiczny koncepcji dzieta sztuki zawsze zapewne
bedzie mniej lub bardziej zblizony do bytu idealnego.

Jednak przypadek muzyki jest wyjgtkowy — zapis nutowy jest bowiem w mia-
re dokfadnym materialnym odzwierciedleniem wirtualnej koncepcji, podczas

19 N. Hartmann, Das Problem Des Geistigen Seins. Untersuchungen zur Grundlegung Der Geschichts-
philosophie Und Der Geisteswissenschaften, Walter de Gruyter, Berlin 1962.

" R. Ingarden, dz. cyt., s. 51, 81.

12 Tu podejmuje watek mojej dyskusji z Krzysztofem Guczalskim, ktdra rozwija sie z tekstu na
tekst: K. Guczalski, Znaczenie muzyki, znaczenia w muzyce, Wydaw. Musica lagellonica, Krakéw 1999;
K. Lipka, ,Rzeczy, ktérych forma jest w duszy”, w: Wizje i re-wizje — K. Guczalski, ,,O niejezykowym
charakterze muzyki”, w: Filozofia muzyki. Studia, red. K. Guczalski, Wydaw. Musica lagellonica, Krakéw
2003; K. Lipka, Utopia urzeczywistniona, Wydaw. UMFC, Warszawa 2009; i niniejsza wypowiedz, mam
nadzieje, ostateczna.

3 L. Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, przet. B. Wolniewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2004.

4 Por.: J. Mitterer, Tamta strona filozofii. Przeciwko dualistycznej zasadzie poznania, przet. M. tuka-
siewicz, Oficyna Naukowa, Warszawa 1996, s. 83 (dyskusja z H. Maturang).
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gdy na przyktad odkuta rzezba — juz nie. Rzezbiarz moze, podobnie jak muzyk,
wykonac wiele zblizonych materialnych wersji dzieta wedtug jednej i tej samej
egzystujacej wirtualnie w jego gtowie koncepcji. Ale tylko w muzyce przybiera
ona realng forme materialng zapisu, ktory jest z jednej strony najblizszy jej pier-
wotnej wersji, a z drugiej strony niemal rownie bliski realizacji, czyli kazdemu
posréd mnogosci rozmaitych wykonan.

Jeszcze inaczej kwestia ta przestawia sie w malarstwie. Malarz wykonuje
najpierw rysunek, ktéry moze by¢ podstawag wielu nieco odmiennych obrazéw.
Jednak szkic jest juz sam w sobie dzietem sztuki, podczas gdy zapis nutowy nie.
W malarstwie etap posredni, koncepcja w zapisie pomocniczym, nie wystepuje,
o ile nie jest nig rysunek (szkic malarski uznaje sie zazwyczaj za jedna z wersji sa-
mego dzieta). W architekturze sprawa znéw wyglada odmiennie: odreczne plany
budowlane majg nature dwoista: sg dokfadnie zapisang koncepcja (a nie tylko
rysunkowym szkicem), ale same w sobie takze moga by¢ dzietem sztuki. Z tego
punktu widzenia jest to sytuacja posrednia pomiedzy malarstwem a muzyka.

Chociaz wydaje sie jasne, ze baza materialna stanowi podstawe realnosci
dziefa sztuki, w refleks;ji filozoficznej o sztuce znaczenie przedmiotu realnego
blednie — zajmuje sie nim chetniej historia sztuki, a w filozofii estetyka. Filozofie
sztuki interesuje raczej metafizyczna ,reszta”, w ktorej lezy wartos¢ dziefa. Istota
dzieta sztuki (czyli to, co fenomenologia nazywa wtasnie ,,przedmiotem czysto
intencjonalnym”) jest bowiem bytem metafizycznym i cho¢ musi by¢ oparta na
materialnym fundamencie (daje nam o sobie zna¢ za posrednictwem material-
nego przedmiotu czy tez przejawia sie w nim (Seel’)), to jednak dochodzi do
gtosu gtédwnie poza nim, w warstwie jego wewnetrznej tresci. Forma zajmuje
sie estetyka, filozofia sztuki poszukuje zas metafizycznej tresci na podstawie
analizy i hermeneutycznej interpretaciji.

Przedmiot, ktéry powstat materialnie w wyniku catego procesu twdérczego
(na poczatku niewatpliwie wirtualnego), sam w sobie nie jest wiec bytem inten-
cjonalnym, lecz realnym, posiadajagcym pewien duchowy, artystyczny tadunek
— wirtualng koncepcje — oraz metafizyczne jadro, zawierajace tres¢ duchowa,
w tym nosniki wartosci (Ingarden nazywa je jakosciami wartosci'®).

Mozna rozjasnic to zjawisko w jeszcze inny sposéb. Kazdy istniejacy wytwor
cztowieka — nie tylko dziefa sztuki — ma, poza forma i materia, tres¢. Nie moze
bowiem istnie¢ przedmiot jej pozbawiony. Przedmiot sktada sie zatem nie tylko
z materii i formy, lecz takze z tresci. Nie zawsze musi by¢ ona empirycznie oczywista
albo ewidentnie metafizyczna, czasem moze by¢ ujmowana z punktu widzenia
pragmatyki, jako funkcja. Jesli rozpatrujemy taki przedmiot jak krzesto, powiemy,
ze jego materig jest drewno, jego forma jest dostosowana do sylwetki siedzagcego
cztowieka, jego zas tres¢ mozna sprowadzi¢ do funkgji: krzesto stuzy do siedzenia.
Innej tresci krzesto nie ma — jest rbwnoznaczna z jego przeznaczeniem.

Ot6z dzieto sztuki jest takim przedmiotem, ktérego gteboka tres¢ nie wy-
czerpuje sie w jego funkcji. Musi ona natrafi¢ na indywidualnego ducha i w nim
obudzi¢ che¢ do zrozumienia i interpretacji.

15 M. Seel, dz. cyt.
'® R. Ingarden, dz. cyt., s. 135.
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Wirtualnos¢: byt ponadetapowy

Wiasciwie wszelkie rzeczy wykonane przez cztowieka sg na swoj sposéb in-
tencjonalne. Cata kultura jest intencjonalna, gdyz kazdy jej element wziat sie
z potrzeby i z powotujacej go do istnienia intencji twoérczej wykonawcy. Ge-
nezg kazdego, bez wyjatku — nawet najzwyczajniej uzytkowego, przedmiotu
jest zatem (1) intencja, ktéra stanowi bodziec do wymyslenia (2) koncepcyjnej
wizji wirtualnej, a ta z kolei stuzy za wzér powstaniu (3) rzeczy materialnej.
Tak byto w czasach dawnej wirtualnosci: kazde dzieto sztuki istniato wirtualnie
juz przed swa materializacjg. Wirtualnos¢ nowej generacji nie wyczerpuje sie
w sferze idealnej, jaka byta w stadium poprzednim'. Wéwczas mozna byto
sqdzi¢, ze kazde dzieto sztuki jest — lub przynajmniej w swej fazie koncepcyjnej
byto — przedmiotem po czesci wirtualnym i ze wchodzi ona w sktad kazdego
w zasadzie elementu cywilizacji, a szczegdlnie tego zwanego intencjonalnym.

Obecnie sfera wirtualna nie jest juz wytacznie wizjonerska, fantastyczna, tylko
stanowi — jak trafnie ujat to Michat Ostrowicki'® — wyspecjalizowana wirtualng
realis, gdzie kazde dzieto moze zosta¢ widzialnie, elektronicznie zrealizowane.
Nie staje sie przez to jednak przedmiotem materialnym, a zarazem nie przestaje
by¢ przedmiotem intencjonalnym. Takie dzieto elektroniczne w dalszym ciggu
stanowi czystg koncepcje, z jednej strony kompletng, z drugiej otwartg na
zmiennos¢, powotana do istnienia w wirtualnej (niematerialnej) rzeczywistosci.
Mozna by zaryzykowac twierdzenie, ze intencjonalny przedmiot wirtualny nowej
generacji blizszy jest istocie intencjonalnosci niz ten dawny, fenomenologiczny,
czyli tradycyjne dzieto sztuki wykonane realnie.

Rzeczywistos¢ wirtualna jest bowiem nie tylko sferg bytéw elektronicznie
idealnych, lecz takze jest polem konkretnych dziatan, poligonem doswiadczalnym
kazdej wirtualnej koncepcji, laboratorium bytéw imaginacyjnych, ktére moga
by¢ tam poddawane manipulacjom (symulacjom) czy nabierac¢ specyficznie ,,no-
wej” wirtualnej substancji. Ta nowa rzeczywistos¢ zatem ujawnita i ostatecznie
udowodnita niejasnos¢ bytowa dawnego ,,przedmiotu intencjonalnego”.

W tej sytuacji wydaje sie, ze pojecie przedmiotu intencjonalnego do reszty
stracifo swoj sens. By¢ moze zachowuje go nadal dla tworéw wirtualnych starej
generacji, ale w zasadzie wymaga ponownych analiz i przemyslen. Jednoczesnie
pokrewnos¢ (takze artystyczna) rzeczywistosci wirtualnej i sfery realnej nie budzi
chyba watpliwosci. Nowa wirtualnos¢ ma obok cech idealnych, réwniez zasadnicze
znamiona realnosci: dostepnos¢ zmystowsq i mozliwosc postrzegalnych przemian.

Wedtug mnie, nie jest mozliwe, by w swiecie elektro-wirtualnym dawny
~przedmiot intencjonalny”, dzi$ w zasadzie przezytek przedsieciowej kultury,
mogt by¢ uznawany za samoistny byt, czy nawet operatywne pojecie. Rzeczy-
wistos¢ wirtualna nowej generacji sama ma geneze intencjonalng, kazdy jej
poszczegolny sktadnik i twér wyrdst z intencjonalnosci. Zatem jest ona tam
podstawga kazdej bez wyjatku sytuacji, czyli oznacza wszystko i nic, tracgc tym
samym sens.

7 Tym zagadnieniem zajmuje sie doktadniej w ostatnim rozdziale ksigzki ,Ponowoczesna putapka”
(w druku).
8 M. Ostrowicki, Wirtualne realis. Estetyka w epoce elektronicznej, Universitas, Krakéw 2006.
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Etos: odpowiedniosc¢ i kondensacja

Dzieta sztuki zbudowane sa, tak jak wszelkie zwykte przedmioty, z tresci, mate-
riatu i formy. Jednak aby przedmiot faktycznie byt dzietem sztuki, kazdy z tych
trzech podstawowych elementéw musi ulec odpowiednim modyfikacjom,
zgodnym z pewnymi obostrzeniami.

.Jak we wszystkich dzietach cztowieka — stwierdza Hegel — tak i w sztuce,
rzeczg rozstrzygajaca jest tres¢”'. Zacznijmy zatem od niej. Artysta w swej pracy
tworczej zwykle to od jej nakreslenia wychodzi. Zdarzaja sie oczywiscie muzyczni
geniusze, ktérzy w natchnieniu spontanicznie tworzg niezbyt dopracowane
koncepcyjnie utwory, jednak historia sztuki uczy, ze wielkie dzieta sa zwykle
gruntownie przemyslane. Tres¢ stanowi jadro tego, co artysta ma swiatu do
przekazania. Mysl wypowiadana jest w stowach, obrazy sq uymowane w dzietach
plastycznych, w muzyce zawarte sg wizje dzwiekowe. O prawdziwej wielkosci
dziefa swiadczy niemozliwos¢ wyrazenia jego tresci za pomocg innego medium
niz tego wybranego przez jego twoérce. Pomyst, by opowiedzie¢ stowami tresc
sonaty fortepianowej, jest tak samo niedorzeczny, jak préba przekazania tresci
noweli dzietem architektonicznym. Zadanie artysty polega na tym, zeby znalez¢
forme i materiat najodpowiedniejsze z mozliwych dla przekazania zamierzonej
tresci. | mamy gotowe rozstrzygniecie problemu. Na niczym innym artyzm nie
polega. Reszta zalezy od tego, kim jest artysta i w jakim stopniu opanowat warsz-
tat. Jedni tworzg dzieta uduchowione i subtelne, inni dziwaczne lub trywialne
— zaréwno jedni, jak i drudzy mogg by¢ doskonali w obrebie wtasnego stylu.

Cata tajemnica sztuki zawiera sie wiec w koniecznosci dobrania najwtasciw-
szych form i materiatu do zamierzonej tresci. Nie dotyczy ona zadnych innych
bytéw poza dzietami sztuki. Stolarz moze zrobi¢ krzesto takie lub inne, jedno
bedzie warte drugiego albo tez bedzie od niego lepsze, czy tez bedzie wrecz
krzestem doskonatym. O zadnym meblu nie mozna jednak powiedzie¢, ze jego
materiat i forma zostaty dostosowane do tresci (funkgji) w sposéb najdoskonalszy
z mozliwych — bytoby to absurdalne i wrecz smieszne. Krzesto najdoskonalsze
z mozliwych! Oczywiscie, sg stolarze, o ktérych powiemy: ,,ten rzemieslnik to ar-
tysta!”. | nazwiemy go ebenistg. Owszem, istnieje sztuka uzytkowa czy rzemiosto
artystyczne. Bezsensowne bytoby jednak rozpatrywanie krzesta analogicznie do
symfonii, poniewaz rzeczy te sa niewspotmierne i nieporéwnywalne. Moze sie
zdarzy¢ oczywiscie symfonia znacznie gorsza od krzesta (nawet przecietnego),
nie istnieje jednak zadna dziedzina mysli teoretycznej, w obrebie ktérej mozna
by rozsadnie rozwaza¢ oba te przedmioty jednoczesnie. Nie dlatego, ze dla
symfonii despektem bytoby poréwnanie z krzestem, lecz dlatego, ze nie ma dla
nich wspélnego miernika wartosci czy uzytecznosci. Prosze, jaki Swiat jest prosty!

Niestety, okazuje sie wcale nie taki prosty... Poszczegélne sktadniki kazdego
przedmiotu wystepujg w nim bowiem w réznej kondensacji. Oznacza to, ze
(pozostanmy przy poprzednim przyktadzie) w postaci skondensowanej dosko-
natego krzesta na plan pierwszy musi wybijac sie jego funkcja, czyli specyficznie
pojmowana tres¢. Jezeli forma lub materiat bedg bardziej skondensowane niz

9 G. W. F. Hegel, Wykfady o estetyce, przet. ). Grabowski, A. Landman, PWN, Warszawa 1964-1967,
t.2,s.293.
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funkcjonalnos¢, na krzesle bedzie sie zZle siedzie¢; w skrajnym wypadku nie
bedzie sie dato na nim usig$¢ w ogdle. Woéwczas krzesto to bytoby zapewne
dzietem sztuki nowoczesnej (jak stynne tézko Rauschenberga??). Takie krze-
sto miatoby w sobie — jakby to orzektf Ingarden — zbyt mato krzestowatosci.
Dzieto sztuki to taki przedmiot, w ktérym szczegdlnej kondensacji muszg
zosta¢ poddane wszystkie trzy sktadniki: tres¢, forma i budulec. Jednoczesnie
kondensacja kazdego z nich musi by¢ odpowiednio dostosowana do dwdch
pozostatych. Czym jest ta odpowiednios$¢, to jest wiasnie tajemnica artysty,
tajemnicy dziefa, tajemnica sztuki. Czasem tajemnica geniuszu. Intuicja mu
to podpowiada, a empiria weryfikuje. Nieodpowiednios¢ od razu daje o sobie
zna¢ pewnym wewnetrznym peknieciem w dziele. Odpowiednios¢ natomiast
wprawia odbiorce w zachwyt.

Tylko dzieto sztuki musi charakteryzowac sie odpowiednig kondensacja
wszystkich tych trzech zasadniczych sktadnikéw. | odwrotnie, ich odpowiednia
kondensacja daje nam odczu¢, ze mamy wiasnie do czynienia z dzietem sztuki.
Tylko dzieki temu w dzietach sztuki — jak powiada Martin Seel — ,prezentacja
$wiata dokonuije sie jako autoprezentacja”?'. W jaki sposéb mozemy to odczu¢?
Oczywiscie wyfacznie przy pomocy intuicji. Teoria jest rzeczg wspaniata, lecz tylko
wspiera intuicje. Bez intuicji artystycznej nie mozna by¢ artysta, teoretykiem,
krytykiem sztuki ani prawdziwym odbiorca czy mitosnikiem sztuk.

Powyzszy problem nieco inaczej, ale podobnie w istocie rzeczy, ujmuje Martin
Seel: ,Dzieta sztuki sg przedstawieniami konstelacyjnymi. Konstelacyjnymi sa
te przedstawienia, ktérych sens taczy sie z niemozliwym do substytuowania
(niezastepowalnym przez zadng inng kombinacje elementéw) rozwinieciem
ich tworzywa”?2, To, co nazywam odpowiednioscig i kondensacja, jest niczym
innym, jak tylko , niezastepowalnoscia przez zadna inng kombinacje elementow”.
Wydaje mi sie jednak, ze moje ujecie jest o tyle petniejsze, o ile podkreslona
w nim zostaje nie kombinacja elementéw (co jest poniekad oczywiste), lecz
ich identyfikacja oraz intensyfikacja ich wzajemnego zespolenia. ,Sztuka jest
kondensacja rzeczywistosci” — napisat Ernst Cassirer?,

Krzysztof Lipka: Intentional Object in the Context of the Creative Process

Roman Ingarden’s concept of intentional object requires an enlarging or even
a complete reconstruction in the area of music. Recognizing a work of music
as an intentional object, we subject it, in its entirety, to the author’s intention.
This obscures many more important stages of the creative process, such as
coming up with the concept, its realization and giving the work its important
axiologic features. In the entire creative process, the intention is the least im-
portant; a work of art is created because of an inner need and not because of
a desire to create.

20 Por.: A. C. Danto, dz. cyt., s. 38.

21 M. Seel, dz. cyt., s. 137.

22 Tamze, s. 116.

23 Cyt. za: T. Gadacz, Historia filozofii XX wieku, Znak, Warszawa 2009, t. 2, s. 202.
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The most important element of the creative process is working out in detail
the entire concept of the work, while during the stage of its realization, modeling
of the work’s ethos in line with the concept takes place. This is being done by
condensation and setting up reciprocal relevance of transcendentals: beauty,
goodness, truth which are assigned to each important elements of the work:
form, content, material. Of course, in this modeling of the ethos of a work of
music, an artist’s intuition plays the main role.

Art’s biggest secret consists of the task in which — as per the above possi-
bilities — the planned contents are completed with the most appropriate other
two elements: material and form. This is a problem which does not occur in
any other types of existence.



