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Poje¢cie idealnej granicy w estetyce dziela muzycznego Romana

Ingardena

Nieostra granica nie jest wlasciwie zadng granicq’

Granice rozumienia thwig réwniez w sposobie bycia danym’

W tekstach Romana Ingardena po$wieconych percepcji i rozumieniu dzieta muzycznego
zwracajg uwage czytelnika dwa wazne, cho¢ bynajmniej nie oczywiste, pojecia: wiernosci dzietu
oraz adekwatno$ci percepcji’. Na pierwszy rzut oka oba wydajg sie dotyczy¢ tej samej relacji —
relacji podobienstwa czy tez bliskosci wobec dzieta-schematu®, oba takze odnoszg si¢ do
percepcji, a poprzez nig do interpretacji dzieta. Oba takze sugeruja postulatywny charakter
estetyki muzycznej Ingardena. W tym wtasnie kontekscie, wymogu adekwatnosci oraz
wielokrotnie ponawianego postulatu zachowania wiernosci dzietu, Ingarden wspomina o dziele, a
pbzniej takze o estetycznej percepcji dzieta, jako o ,,idealnej granicy”.

Samo poje¢cie idealnej granicy jest w tekstach Ingardena wprowadzone, lecz nie

omowione. Od pierwszego uzycia wydaje si¢ by¢ metafora, ktorej zastosowanie moze by¢ uznane

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

2 W. Dilthey, Budowa swiata historycznego w naukach humanistycznych, przet. E. Paczkowska-tagowska, Gdansk
2004, s. 220.

3 Podstawg tej pracy byt referat wygtoszony na Sekcji Estetycznej VIII-go Polskiego Zjazdu Filozoficznego, ktory
odbyt si¢ w Warszawie mi¢dzy 15-20 wrzesnia 2008.

4 W dalszej czesci pracy dla celow wigkszej jasnosci bede uzywata okreslen dzieto-schemat tam, gdzie
odwotuje si¢ do ingardenowskiego rozumienia dzieta muzycznego (utworu muzycznego) jako schematu miejsc
niedookreslen w odréznieniu od pojecia dzieta-zbioru, tam gdzie mam na mysli dzieto rozumiane jako
oglad dzieta zbudowany w odniesieniu do zbioru [sumy] jego dotychczasowych dostgpnych Iub branych pod
uwage wykonan, sadoéw i wartosci przypisywanych d zie tu. Bedg uzywata pojeciadzieto muzyczne
lub w skrécie dzieto, tam gdzie mam na mysli jakikolwiek utwoér muzyczny, o ktérym mozna mowié jako o
potencjalnym dziele sztuki, tj. jakikolwiek utwor muzyczny, oraz stosowata pojecie wykonanie dzieta
muzycznego,w skrociewykonanie, tam gdzie mam na mysli jakiekolwiek wykonanie dzieta-schematu
(bedace zdarzeniem polegajgcym na rozchodzeniu si¢ fali dzwickowej w obecnosci stuchaczy oraz z intencjg
realizacji konkretnego dzieta-schematu), ktore bedzie dalej interpretowane jako wersja realizacyjna (w skrocie
realizacja) dzieta-schematu, i ktore moze by¢ jednoczesnie postacia dzieta w rozumieniu Ingardena, taka, o
ktorej mozna powiedzieé, ze jest przedmiotem do§wiadczenia estetycznego, tj. jakiejkolwiek percepcji
estetycznej.



za czysto retoryczne. Mozliwosci interpretacyjne zwigzane z wyjasnieniem tego pojecia wydaja
si¢ tym niemniej niezwykle inspirujace zwlaszcza wobec centralnych dla estetyki muzycznej
Ingardena tematow tozsamosci dzieta oraz jego ontycznego ugruntowania. Sprobuj¢ dalej
wskazac na kilka mozliwosci 1 tropow interpretacji dla pojecia idealnej granicy a co za tym idzie

takze dla mozliwosci rozumienia samego dzieta muzycznego w tekstach Romana Ingardena.

L.

Mowiac o dziele muzycznym w estetyce Romana Ingardena czgsto pomija si¢ problem
percepcji dzieta, przedstawiony najczytelniej w tekscie ,,O zagadnieniu percepcji dzieta
muzycznego” z tomu Przezycie, dzielo, wartosé. Jednak problematyka percepcji, a tym samym
doswiadczenia estetycznego cho¢ oddzielona od problematyki przedmiotowego statusu dzieta
muzycznego jest w ujeciu Ingardenowskim konstytutywnym elementem estetyki muzycznej 1 bez
odniesienia si¢ do dzieta z tego punktu widzenia nie da si¢ uzyskac¢ jego petnego obrazu.
Doswiadczenie jest jedynym i najlepszym sposobem poznania dziela muzycznego; jest ono takze
w gruncie rzeczy jedynym sposobem bycia dziela muzycznego dla nas odbiorcow. Percepcja
dzieta dokonuje si¢ zdaniem Ingardena w wielu nastepujacych po sobie fazach, procesach i
aktach uymowania i scalania, ktére nazywa on doswiadczeniem estetycznym, o ile doprowadzone
zostanie do konca i zwienczone ujawnieniem si¢ wartosci estetycznej. Przezycie o ile wiasnie
stanie si¢ doSwiadczeniem estetycznym® przedstawia nam dzieto w pelny, cho¢ szczegdlnie
sprofilowany, sposéb. Odstania sie ono stuchaczowi w cigglosci przebiegéw czasowych’ (czasu
przezyciowego) w sposob wieloznaczny, domagajacy si¢ dalszego zinterpretowania, a jednak
spojny chocby ze wzgledu na mozliwos$¢ wyrdznienia tego dzieta, tej konkretyzacji i tego
doswiadczenia. Poczawszy od momentu, w ktorym dane jako$ci dzieta wywolaja u odbiorcy tzw.
emocje wstepng, przebieg doswiadczenia estetycznego dzieli sie na kilka faz®, ktore mozna od
siebie odrozni¢. Nastepujg one po sobie w specyficznym rytmie naprzemiennego napigcia i
odprgzenia, za$ ich wewngtrzny przebieg zalezy przede wszystkim od stopnia skomplikowania

dzieta. Wszystko to dokonuje si¢ w procesie nakladania si¢ na siebie wspomnien i antycypacji

5 R. Ingarden,”O zagadnieniu percepcji dzieta muzycznego”, Przezycie, dzieto, wartosé¢, Krakow 1966.

6 Ta terminologia nie jest konsekwentnie stosowana przez Ingardena, takze w wielu innych tekstach mowi on juz albo
wylacznie o przezyciu albo o doswiadczeniu, zachowujac wymog dokonania si¢ czyli skonczonosci samego procesu
ale nie przywigzujac wagi o wezesniejszych rozréznien terminologicznych.

7 Por. R. Ingarden, ,, O zagadnieniu percepciji...”, op. cit., s. 29, , Odstania nam sie ona [konkretna posta¢ dzieta
-przyp. M. S.] w czasowo rozpietym procesie, nie od razu. Dzieki temu konkretna posta¢ wczesniejszych partii
dzieta wptywa, przy uSwiadomieniu ich sobie przez perceptora, na dalszy przebieg percepcji tegoz dzieta...” a
takzes. 31.

8 Po pierwsze nastgpuje rozpoznawanie kolejnych jakosci (estetycznych, a wigc zdolnych do wzbudzenia emocji w
odbiorcy), dalej procesy scalania i chwytania catosci, w jakie owe jakos$ci si¢ komponuja i dopetnianie miejsc
niedookreslonych dzigki wyobrazni. Wreszcie nastepuje wienczaca caly proces odpowiedz emocjonalna na warto$é
estetyczng dzieta.



dotyczacych shuchanego utworu’ oraz czesto nachodzacych na siebie oczekiwan wobec dzieta bez
ktérych nota bene dzieto nie mogtoby by¢ zidentyfikowane (wspomnienia te dotycza tak
wiekszych jak 1 mniejszych fragmentoéw dzieta, np. powtarzajacego si¢ materiatu dzwickowego
lub tez wczesniejszych wystuchan tego samego utworu). Tym niemniej dzieto muzyczne uwaza
Ingarden za twoér jednowarstwowy a w przeciwienstwie do wigkszosci typow dziet sztuki,
nieztozony. Percepcja dzieta powinna zatem przebiega¢ w sposob mniej skomplikowany od
percepcji dziet innego typu. Wiasciwie dzieto muzyczne powinni$my poznawa¢ w catosci w
chwili jego ustyszenia 1 zapoznania si¢ z jakosciami styszalnymi 1 mozliwymi do wychwycenia
podczas danego wykonania'®. Dotyczy to tak dzwiekowych jak i niedzwickowych elementow
dzieta, ktore, w np. przypadku muzyki instrumentalnej, czgsto nie odsylaja poza siebie, a zatem
nie wymagaja dodatkowego czasu na przyswojenie i zrozumienie; dzieto ukazuje si¢ i ,,znaczy”
w czasie stuchania. Jednak, jak przyznaje Ingarden, to jednoczesne (do pewnego przynajmnie;j
stopnia) uchwycenie wielu wymiaréw dziela jest niezwykle trudne. A to ze wzgledu na dlugos¢
samego procesu stuchania, a to ze wzgledu na ilo$¢ elementow wewngtrznej struktury dzieta,
ktére nadbudowujac sie nad sobg tworza skomplikowane rusztowanie, ktorego wtasciwe ujecie
tj. maksymalizujace 1 roznicujgce elementy znaczace w dziele zalezy czgsto od uzyskanej w
percepcji (doswiadczeniu) przejrzystosci lub inaczej od umiejetnosci przemierzania kolejnych
szczebli konstrukcji we wszystkich mozliwych kierunkach. Wobec trudno$ci w uzyskaniu
spdjnego 1 jednoznacznego obrazu dzieta w do§wiadczeniu, a takze w kontek$cie wystuchanych
jego wczesniejszych wykonan, ktore moga by¢ wzajemnie sprzeczne pod wzgledem pewnych
cech i1 sugerowac inne ,,uposazenie jakosciowe” dzieta (tj. moga one stuchacza zwyczajnie
wprowadza¢ w btad), poznanie petnej postaci dziela w czasie dos§wiadczania estetycznego jak i

sama ta postac staje si¢ nieuchronnie pewng idealng granicq''.

To bowiem czemu percepcja ma ,,doréwnac”, jest nam w swej wiasnej, oryginalne;j
peinej postaci bardzo trudno dostepne, jest pewngidealng granicag [podkreslenie
MS], ku ktorej majg by¢ zbiezne ,,dobre” wykonania, zawsze jednak w pewnej mierze
si¢ od niej si¢ odchylajace'.
Kazda percepcja dzieta muzycznego zmierza ku uchwyceniu dzieta-schematu jako dzieta, a wigc

w mozliwie najwlasciwszy 1 najbardziej pelny sposob. Czy jednak pelna percepcja dzieta jest w

9Por. B. Pocig, , Ostatnia fuga Bacha. Prdba interpretacji fenomenologiczngy w duchu Romana Ingardena’, w:
Analiza i interpretacja dzieta muzycznego, Krakéw 1990, s. 273-286.

10Ten postulat wynika takze z faktu, ze jak mowi Ingarden dzieto muzyczne wyréznia si¢ wlasnie catoscia, pewna
jakoscia, ktéra nalezy rozumieé, jako spojnos$é w percepcji.

11 Por. R. Ingarden, ,,O zagadnieniu percepcji...”, op. cit., s. 33-34. Oczywiscie uzyskanie takiej spojngj wizji dzieta
jest zupetnie niemozliwe poza doswiadczeniem dzieta, lub inacze) méwiac nie prowadzi do dzieta, ale do pewnego
skrétu dzieta.

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



ogo6le mozliwa? Pojeciem, ktoremu poswieca Ingarden duzo miejsca w tym kontekscie, a ktére
W pewien sposob 1aczy sie z pojeciem idealnej granicy, jest pojecie adekwatnosci percepcji
[dzieta muzycznego]. Filozof uzywa go przynajmniej w dwoch sensach. Po pierwsze przywotuje
pojecie adekwatnosci odnoszac sie¢ do poprawnosci wykonan dziet 1 wowczas adekwatno$¢ ta
opiera si¢ na podobienstwie wobec dzieta-schematu. W innym sensie Ingarden uzywa pojgcia
adekwatno$ci odnoszac si¢ do samej percepcji. W zaleznos$ci od tego, czy odbiorca nastawiony
jest na uzyskanie wiedzy o przedmiocie (dziele muzycznym) czy tez dazy do pelnego
do$wiadczenia estetycznego, a wigc w efekcie do ukonstytuowania si¢ wartosci estetycznych,
Ingarden mowi o epistemologicznej lub estetycznej adekwatno$ci percepcji dzieta. Adekwatng
percepcja dzieta muzycznego jako dzieta sztuki jest tylko takie przezycie estetyczne, ktore
dokonuje si¢ ze wzgledu na dzieto samo w sobie, nie za§ ze wzglgdu na skojarzenia z nim
zwigzane, jego zatozong warto$¢ symboliczng, miejsce w historii muzyki, czy tez jego szersze
(np. polityczne) znaczenie, oraz takie, ktére ma na celu uzyskanie satysfakcji estetycznej i
prowadzi do ukonstytuowania si¢ warto$ci estetycznych, innymi stowy takie, ktore jest
immanentnie warto$ciowe estetycznie'®. Jednoczesnie, jak zauwaza autor, adekwatno$¢ danej
percepcji mozna dopiero stwierdzi¢ po zakonczeniu procesu poznania poprzez porownanie
wynikow z zadaniem, jakie si¢ przed soba postawito. Co najczesciej wykracza juz poza samo
doswiadczenie, a czesto i poza dziedzing estetyki wasko rozumiane;j".

Pojecie adekwatnosci w pierwszym przedstawionym tutaj rozumieniu wydaje si¢ by¢
uzywane przez Ingardena zgodnie z powszechng intuicja, ktora kaze odbiorcom kazde wykonanie
dzieta odnosi¢ do dzieta-schematu lub przyjmowac wstepne zalozenie o ich wystarczajagcym
podobienstwie. Jest ono takze istotnie zwigzane z adekwatno$cia estetyczng percepcji, a wigc z
adekwatnos$cig w drugim omowionym sensie. Przyj¢cie zalozenia o adekwatnosci wykonania
jeszcze przed wystuchaniem dzieta wydaje si¢ niezbedne aby dana percepcja (tj. do§wiadczenie
dzieta) mogta uzyskac status poznawczo-estetyczny. Oczywiscie takze te zatozenia, jedno
dotyczace koniecznosci wstepnej weryfikacji wykonania dzieta jako wykonania tego wlasnie
dzieta, opartej na relacji podobienstwa, a drugie dotyczace mozliwosci 1 pewnosci polegania na
tejze relacji w percepcji dziela, sg zalozeniami, ktére odnosza si¢ bardziej do przekonan
odbiorcow niz do tejze konkretnej relacji i do konkretnego wykonania dzieta. Relacja taka, wciaz

przy zalozeniu, ze opiera si¢ ona na poroéwnaniu dwodch bytow, jest w oczywisty sposob relacja

13 Te dwa rodzaje adekwatnosci nie wyczerpuja sensdw, w jakich mozna o adekwatnosci méwic a zaproponowane
poréwnanie ma jedynie poméc w odréznieniu adekwatnosci estetycznej od jakigjkolwiek inngj. R. Ingarden, , O
zagadnieniu percepcji dzieta muzycznego”, Przezycie, dzieto, wartos¢, op. cit., s. 25.

14 W tym miejscu mozna by zauwazy¢, ze pojgcie percepcji jest szersze niz pojgcie doswiadczenia estetycznego oraz
ze percepcja jest doswiadczeniem estetycznym tylko w pewnym swoim przebiegu, o ile spetnione zostang okreslone
warunki, o ktéorych mowa byta wczeéniej.

15 Ibidem, s. 23.



postulowang czy tez jednostronng, poniewaz odbiorca nie ma dostepu do dzieta-schematu poza
doswiadczeniem lub/i czytaniem partytury, z czego ten pierwszy sposob jest zdecydowanie
najlepszy'’. Dlatego wlasnie nie tylko dzieto-schemat, ale takze dzieto powstate w procesie
do$wiadczenia estetycznego, jak o tym mowi Ingarden, wydaje si¢ by¢ idealng granica.

Dzieto jest takze idealng granicg — co wiecej granicg ruchomg - w innym sensie, jak
zauwaza autor Utworu muzycznego i sprawy jego tozsamosci. Granicg¢ wyznaczajg tutaj warunki
okreslajace dzieto (tj. wykonanie dziela) wraz z mozliwoscia, czy mozliwosciami ich realizacji.
W tym wtlasnie sensie granica ta jest granicg ruchomg. Ulega ona zmianom wraz z epoka
historyczna, stylem wykonawczym czy tez spotecznymi konwencjami odbioru muzyki. Jest
oczywiste, ze poza wyznaczonymi przez partytur¢ warunkami, nazwijmy je koniecznymi lub
obiektywnymi w tym sensie, ze odnoszg si¢ one do dzieta, w tym takze zawartymi tam
postulatami np. emocjonalnego wyrazu, nastrojenia, dramatycznej ,,tresci”, partytura dzieta
koduje takze elementy, ktdre sg spotecznie i historycznie zmienne'”. Dane wyznaczajgce ksztatt
dzieta przybieraja r6zna posta¢ w rdéznych okresach. To co byto mozliwe w okresie Renesansu,
nie jest juz mozliwe w XIX wieku. To, co bylo oczekiwane i milczaco zaktadane w okresie

Romantyzmu, staje si¢ zbedne w wykonaniach wspotczesnych, itd. Ingarden pisze:

L<ldealng granice¢” [podkr. M.S.], ktdrg ma stanowi¢ samo dzielo muzyczne,
mozna rozumie¢ w sensie granicy matematycznej. Ruchomos$¢ jej w poszczegdlnych
epokach jest ograniczona przez partyture, a jest ona tylko dlatego mozliwa, iz partytura

wyznacza dzieto jako twor schematyczny, pod pewnymi wzgledami niedookreslony'®.

Z jednej strony partytura okres$la wtasnie warunki wykonania dzieta, ktére w innym
wypadku mogtoby rozmina¢ si¢ catkowicie z intencjami autora, cho¢ jak mowi Ingarden sa to
zawsze jedynie warunki graniczne wykonania danego dziela (najnizsze jakosci dzwigkowe sitg
rzeczy nie moga zosta¢ dookreslone ani z resztg w partyturze ani w samym dziele-schemacie), za$
z drugiej strony sama stanowi produkt konwencjonalnego systemu zapisu, ktory ulegat i ulega
wcigz licznym zmianom i modyfikacjom. Mozna by wobec tego powiedzie¢, modyfikujac

stwierdzenie Ingardena, ze ruchomos¢ tej granicy w duzym stopniu wynika z charakteru partytury,

16 Ingarden zaktada intersubiektywny dostgp do dzieta-schematu (bytu intencjonalnego), ale jak o tym bedzie jeszcze
mowa, ten wlasnie dostep, jako zaposredniczony albo przez partyturg, ktdra sama jest jedynie zapisem warunkow
wykonania dzieta, albo przez samo wykonanie dzieta, jest obarczony licznymi trudno$ciami. “Ustyszenie i percepcja
dzieta to jedyna droga, na ktorej mozna uchwycié pelne dzieto w jego pozadzwigkowej, emocjonalnej i estetycznie
warto$ciowej nadbudowie, lub — jak méwig inni — w jego artystycznym sensie i znaczeniu”. R. Ingarden, “Tworcze
zachowanie autora i wspottworzenie przez wirtuoza i stuchacza”, Studia z estetyki, t. IlI, Warszawa 1958, s. 150.

17Por. R. Ingarden, “O zagadnieniu percepcji dzieta muzycznego”, op. cit., s. 34. Jak stusznie zauwaza Ingarden
zmiana warunkéw w zakresie wykonawstwa muzyki (np. wprowadzenie nowych instrumentéw, inny zakres brzmien,
inne sposoby wydobywania dzwiekdw, zmiana sposobéw produkdji instrumentéw muzycznych itd.), zwigzane z tym
lub zupetnie niezalezne zmiany stylistyczne wszystko to z konieczno$ci zmienia, przesuwa te granice, jednak, jak
sugeruje Ingarden, dotyczy to raczej dtuzszych okreséw, zmiany w obrebie epok, a nie np. miesiecy.

18 Ibidem, s. 34 (przyp. 2).



cho¢ jest takze w pewnym stopniu wtasnie przez nig ograniczana.
W innym miejscu Ingarden zauwaza, ze do pewnego stopnia osiggnigcie artysty w
wykonaniu dziela pokrywa si¢ z tym, co uchwyci¢ moze kompetentny'® stuchacz danego

wykonania w sensie poprawnosci czy tez bliskosci tego wykonania wzgledem dzieta-schematu.

,<<Idealna granica>>, do ktorej zblizajg si¢ ,,dobre” wykonania w
poszczegolnych epokach, stanowi mozliwy do osiagnigcia ,,idealny” przedmiot
estetyczny: jest on wspotwytworem artysty-muzyka-tworcy i wykonawcy.
Utwor styszany w pewnym wykonaniu przez kogo§ we wiasciwej i adekwatne;j
percepcji (tzn. zblizajacy si¢ w swej postaci, o ile moznosci, do jednej z owych
idealnych granic), stanowi konkretny przedmiot estetyczny resp.

konkretyzacje estetyczng danego dziela sztuki, i to konkretyzacje <<poprawng>>"%.

O idealnym przedmiocie estetycznym pisze takze Ingarden przy okazji omawiania
problemu tozsamosci dzieta muzycznego. Idealny przedmiot estetyczny jest tym, c o
przewiduja partytura oraz autor dzieta-schematu?'. Jest on rOwnoznaczny z og6élnym pojeciem
dzieta, jakie wytwarza sobie stuchacz dzieki kolejnym wystuchaniom [r6znych] wykonan dzieta.

”..8cisle biorge nigdy nie znamy w pelni dzieta muzycznego jako idealnego
przedmiotu estetycznego. Z partytury, z uzyskanych wielu, ale w gruncie rzeczy
zawsze tylko nielicznych wykonan, ewentualnie z informacji autora — wcigz przy
zatozeniu, ze dokonane percepcje dzieta byly adekwatne — mozemy jedynie domyslac¢
si¢, na ogol nierdwnie gorzej niz sam autor, jakim w danym przypadku ma by¢ 6w

idealny przedmiot estetyczny”*.

zdziale ,, Ob istnienia dzi uzycz Or muzyczny i sprawa jego
W rozdziale ,,Sposob istnienia dzieta muzycznego” pracy Utw
tozsamosci Ingarden uzywa okreslenia ,,idealna granica” tym razem dla scharakteryzowania

trudnos$ci zwigzanych z realizacja czy utrwaleniem dzieta.

,-..samo dzieto za$ pozostaje nadal jakby idealng granicag, do ktorej zmierzaja

intencjonalne domniemania aktéw tworczych autora czy aktow percepcyjnych

stuchaczy”?.

I dalej pisze Ingarden:

»Jestono, jakotaidealna granica[ podkr. M.S.], jedno 1 to samo w

19 Kompetencja taka dotyczytaby 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 jescze inna dla muzyki Szostakowicza.

20 Ibidem, s. 33.
21 Por. R. Ingarden, “Utwér muzyczny...”, op. cit., s. 283.
22 Ibidem, s. 283.

23 R. Ingarden, “Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamos$ci”, Studia z estetyki, t. I, Warszawa 1958, s. 262.
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przeciwstawieniu do wielu konkretyzacji w poszczegdlnych wykonaniach™?,

Te¢ kwesti¢ obarczong prze zemnie tutaj znakiem zapytania — czy poszczego6lne wykonania
i realizacje moga uchwyci¢ dzieto-schemat jako takie, czy tez na poziomie realizacji dzieta zawsze
dochodzi do istotnych znieksztatcen i zafalszowan? - okresla dalej filozof mianem zagadnienia
tozsamosci dzieta muzycznego. Jest to o tyle istotne, ze jak pamictamy kwesti¢ tozsamosci dzieta
muzycznego rozumiang tutaj ontologicznie, tj. tozsamosci dziela rozumianej jako utrzymanie jego
podstawowej przedmiotowej 1 bytowej jednosci (zespotu cech okreslajacych dzieto przedmiotowo
w wystarczajacy sposob) mimo réznych i nie pasujacych do siebie nawzajem realizacji, rozwigzat
Ingarden twierdzac, ze suma wszystkich okreslen dzieta (w tym np. jego historycznych okreslen)
Swiadczy o nim w sposob wystarczajacy dla jego identyfikacji. Chodzito by wigc w tym
zagadnieniu jedynie o to, czy liczne r6zniace si¢ od siebie wykonania zbytnio nie powazaja
jednosci 1 tozsamosci dzieta. Ingarden rozwigzuje ten problem uznajac, ze zar6wno partytura jak i
intencjonalne autorskie okreslenia dziela czerpane z innych zrédet (muzykologicznych),
wystarczajaco dobrze wyznaczaja dzieto. Problem tozsamosci dzieta w sferze ontologii nie jest
wedhug Ingardena tak trudny jak si¢ to czasem przedstawia®. Jest jego zdaniem o wiele bardziej
sensownym mowi¢ o jednym dziele, ktére skomponowane zostato przez danego kompozytora w
tym, a tym czasie, w takim to a takim stylu i zapisane w taki sposéb i ktore dalej funkcjonuje w
licznych wykonaniach, niz twierdzi¢, ze dzieto ,,rozpada si¢” na wiele przedmiotéw powigzanych
w jaki$ sposob ze sobg®. Tym niemniej w kontek$cie wspomnianych wyzej przekonan Ingardena,
tozsamos¢ dzieta wcale nie wydaje si¢ zagadnieniem trywialnym. Co prawda mozna taki
przedmiot w zadowalajacy sposob opisac, utrzymujac przy tym w mocy calg tradycje historyczno-
muzykologiczng i estetyczng, co udowodnil juz sam Ingarden, jednak nie bez trudnosci. Na nie
wiasnie, na trudnosci w jednoznacznym wyznaczeniu, a dalej uchwyceniu i rozumieniu dzieta
muzycznego, wskazuje wyraznie uzywane przez Ingardena nieprzypadkowo wyrazenie ,,idealna

granica”.

IL

Juz na pierwszy rzut oka wida¢, ze w poszczegdlnych przytoczonych cytatach, Ingarden
uzywa pojecia ,,idealna granica” nieco inaczej, co sugeruje roézne rozumienia lub zastosowania
tego pojecia. Powoduje to oczywiscie duze trudnosci interpretacyjne. Mowiac na przyktad o

»poprawnej” konkretyzacji dzieta-schematu, Ingarden mowi o odchylaniu si¢ od idealnej granicy

24 Ibidem.

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

26 Od czasu napisania przez Ingardena jego pracy pojawito si¢ mndstwo ontologicznych teorii dzieta, ktore taka
mozliwosci traktuja powaznie. Mam na mysli cho¢by rézne wersje teorii typodw (types and tokens), ktore dzieto-
schemat traktujg jako typ, ktorego realizacja (zetonem) jest kazde wykonanie (przy zatozeniu spetnienia okre§lonych
warunkow).



(Im wiecej dana konkretyzacja odchyla sie od owej ,,granicy”, tym mniej jest poprawna®),
porownujac natomiast dzieto z idealnym przedmiotem estetycznym (idealna granica, do ktorej
zblizajq sie ,,dobre” wykonania w poszczegolnych epokach, stanowi mozliwy o osiggniecia

. idealny” przedmiot estetyczny®), zwraca on uwage na konieczno$¢ wspotdziatania wykonawcy,
tworcy oraz shuchacza w procesie ,,docierania” do dzieta®. Najmniej jasne w tym kontekscie
wydaje si¢ pojecie ,,odchylania si¢”. O ile idealna granica stanowi granic¢/kres w rozumieniu
matematycznym, poszczegolne wykonania mogg by¢ wobec niej zbiezne — dazy¢ do niej/niego.
Jesli jednak mowa jest o odchylaniu si¢ od granicy, wowczas wydaje si¢, ze stanowi ona co§ w
rodzaju geometrycznej krzywej wyznaczonej przez co najmniej kilka punktow na tyle doktadnie,
aby mozna bylo w poszczegdlnych wypadkach méwic¢ o odchylaniu sie¢ od niej. Wydaje si¢ z
kolei, ze mozliwo$¢ orzekania o tym, czy dane wykonanie zbliza si¢ do idealnej granicy wymaga
z kolei, aby granica ta miata jakie$ okreslone miejsce, byta jako$§ usytuowana. Wyrazenie to
sugeruje, ze mamy do czynienia z wyraznie zaznaczong i okreslong linig raczej niz z horyzontem,
ktéry odsuwa si¢ w miarg jak zmienia si¢ punkt naszego potozenia, cho¢ to wlasnie bytoby by¢
moze najlepszym okre$leniem dzieta-schematu™. Pojecie zblizania sie jest tutaj mylgce cho¢by
dlatego, ze moze sugerowac okreslenie ilosciowe, ktore relacja podobienstwa zdaje si¢ zaktadac,
podczas gdy mowa jest jedynie o kierunku (zblizajg si¢, a nie oddalajg) a nie o relacji
podobienstwa.

Jesli zarowno artysta-tworca-wykonawca jak 1 odbiorca daza do osiggnigcia pewnej
granicy, a zarazem ich wysitki oceniane sg wtasnie ze wzgledu na to, na ile im si¢ to udaje, to
wydawatoby sie, ze jesli nawet nie mozemy sobie wyobrazi¢ osiggnigcia takiej idealnej granicy,
musi istnie¢ przynajmniej mozliwo$¢ ustalenia jej choc¢by relatywnego potozenia lub opisania go
wiasnie w tym celu. Mozna by si¢ takze zastanawiaé, czy poprawno$¢ wykonania, o ktérej mowi
Ingarden, jest pierwszym stopniem na drodze ku ideatowi, 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 uzna¢ za przynalezace do dzieta-
zbioru? Idealng granice stanowiloby wigc raz to, co wyznacza najwyzszy stopien poprawnosci
danej realizacji dziela, a innym razem to, jak uobecnia si¢ w danej realizacji dzielo-schemat. Czy
wobec tego dzieto muzyczne w ujeciu Ingardena miesci si¢ wlasnie w takim zakresie? Oscylujac
pomigdzy nieosiggalnym a postulowanym ideatem, a historyczno-spolecznie i konwencjonalnie

wyznaczonym poczatkiem rozpoznania?

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

28 Por. R. Ingarden, “O zagadnieniu percepcji dziela muzycznego”, op. cit., s. 33.

29 Por. ibidem.

30 Ingarden postuguje si¢ takze metafora horyzontu. Odwotujac si¢ do Husserla i jego pojecia réznych horyzontow
percepcji mozna by w tym miejscu zwroci¢ uwage na wielo$¢ doswiadczen, ktore wptywaja na nasz odbior oraz
ksztaltowanie si¢ owej granicy w doswiadczeniu estetycznym dzieta muzycznego.
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II.

Cho¢ uzywane przez Ingardena poje¢cie idealna granica jest w swojej wieloznacznos$ci
przynajmniej na pierwszy rzut oka zasadniczo mylgce (nie udaje si¢ bowiem znalez¢ takiej jednej
metafory, ktora bytaby ta wtasnie granicg we wszystkich przywolywanych wyzej sensach, a tym
bardziej ,,zobaczy¢” dzieta jako spetniajacego wszystkie zasugerowane sensy), nalezatoby jednak
sprobowac przemysle¢ inne jeszcze mozliwosci interpretacyjne, ktore by¢ moze pozwola
spojrze¢ na terminologi¢ ingardenowska z wigkszym zrozumieniem. Zacznijmy od pojecia
granica. W PWN-owskim stowniku poprawnej polszczyzny granica to ,,linia zamykajaca pewien
okreslony obszar lub oddzielajaca go od innego™'. Ten sposob rozumienia pojecia granica jest
zgodny z moja przynajmniej intuicjg. Jednak samo to pojecie miesci w sobie jeszcze inne
mozliwosci znaczeniowe. Tradycja grecka przekazala nam o wiele szersze 1 ciekawsze znaczenie
pojecia granica, gr. peras. W Metafizyce Arystoteles wyroznia kilka znaczen peras,
ttumaczonego na jezyk polski jako kres:

»Kresem nazywa si¢ kraniec danej rzeczy, tzn. ostatni punkt, poza ktérym nie mozna juz
znalez¢ zadnej cze$ci oraz pierwszy punkt, wewnatrz ktorego znajduje si¢ kazda czesc.
Jest nim takze forma przestrzennej wielko$ci albo tego, co ma wielkos¢; takze cel kazde;j
rzeczy, ku ktéremu skierowany jest ruch i1 dziatanie [terminus ad quem], a nie ten, od
ktoérego wychodzi [terminus ad quo], chociaz czasem nadaje si¢ t¢ nazwe jednemu i
drugiemu (...). Kresem jest tez substancja kazdej rzeczy 1 istota kazdej rzeczy; jest

bowiem kresem poznania, a jezeli poznania, to i przedmiotu™*,

Jak podkresla Giovanni Reale w Historii Filozofii Starozytnej greckie pojecie kresu pod
wieloma wzgledami przeciwstawia si¢ temu, co dzi§ rozumiemy pod tym terminem. Kres
zawiera w sobie to, co jest przed nim, za$ doskonato$¢ zawsze wigze si¢ z ograniczeniem,
byciem zawartym w cato$ci i wyznaczonym granicami, stad pierwsza zasada w filozofii to takze
kwestia ograniczenia, zawarcia®. Jezeli wezmiemy pod uwagg to starozytne rozumienie granicy,
pewne niejasnosci ingardenowskich opisdéw wydadza si¢ mniej razace. Granica nie stanowi juz
ani nie potrzebuje dla swojej wizualizacji linii, konturu, brzegu. Nie jest ona wylgcznie linig
podziatu, przebiegiem oddzielajacym co$ od czegos. Jej ograniczenie jest jednocze$nie
zawarciem, odniesieniem si¢ do tego co bylo, a nie wylacznie demarkacja. Kres jest raczej kulg w
obrebie ktorej miesci si¢ to, co kres sobg okresla. Punkt dojscia zarowno jak 1 punkt wyjscia — jak

mowi Arystoteles — zawierajg si¢ w pojeciu granicy. Nie ma takze powodu, aby metaforyke

31 Wielki Stownik Poprawnej Polszczyzny PWN, red. A. Markowski, Warszawa 2004, s. 302.

32 Arystoteles, Metafizyka, V, 1022 a, w: “Metafizyka”, przet K. Lesniak, Dziela wszystkie, t. 2, Warszawa 2003,
s.704

33 Por. G. Reale, Historia Filozofii Starozytnej, przel. E. 1. Zielinski, t. V, Lublin 2002, s. 87.
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przyblizania wykorzystang przez Ingardena traktowa¢ dostownie. Przyblizanie si¢ do idealnej
granicy wcale nie musi by¢ traktowane jako cos, co si¢ da wyliczy¢ lub zmierzy¢. Przyblizanie
si¢ jest przeciez tak kwestig intencji jak 1 rozpoznania. Za kazdym razem oceng zajmuje si¢
podmiot, ktéry do dzieta-schematu moze si¢ ,,zblizy¢” jedynie tworzac swoj wlasny przedmiot
estetyczny (idealny, jak zaznacza Ingarden, przez to wlasnie, ze w zamierzeniu stuchacza stara

si¢ ,,by¢” samym dzietem-schematem).

IV.

Wiadystaw Strozewski w pracy ,,Mimesis i methexis™*

czyni pojgcie uczestnictwa,
partycypacji (gr. methexis) jednym z podstawowych poje¢ interpretacji sztuki. Wedtug
Stroézewskiego methexis trafnie odnosi si¢ do relacji pomiedzy dzietem sztuki a konkretnym
przedmiotem, w ktoérym 1 poprzez ktory dzieto to si¢ przejawia, a ktory Ingarden w swojej
estetyce nazywa podstawa bytowa [dziela]. W odniesieniu do teorii Ingardena Strézewski
rozpatruje relacj¢ uczestniczenia jako relacje pomiedzy przedmiotem intencjonalnym czyli
dzietem-schematem a przedmiotem realnym czyli fundamentem bytowym dzieta. W przypadku
dzieta muzycznego, warto pamigta¢, fundament bytowy stanowig albo partytura albo nagranie
(zapis magnetyczny lub cyfrowy). Pytanie o relacje fundowania i o jej charakterystyke prowadzi
dalej Strozewskiego do stwierdzenia, Ze uczestnictwo, o jakim moze by¢ tutaj mowa dotyczy
szeroko rozumianej zaleznosci bytowej, na ktorg sktadaja si¢ pochodnos¢ bytowa, zalezno$¢
egzystencjalna, a by¢ moze takze materiatowa oraz strukturalna. Dzieto sztuki, jak mowi
Strozewski:

»-uczestniczy w pewien szczegdlny sposdb w swej podstawie bytowej (...)istnienie

dzieta partycypuje w istnieniu (byciu, esse) jego materialnego fundamentu, korzysta -

moéwigc obrazowo - z jego <mocy>, w szczegolnosci zas z jego egzystencjalnej

niezalezno$ci”>.

Strézewski podaje przyktady dziet malarskich rozwazajac wptyw materiatu na obraz, a
raczej mozna by powiedzie¢, wptyw materialu na malowidlo, a poprzez to malowidla na dzieto™.
Pewne uwarunkowania podtoza bytowego, np. ptotna, szkla, czy innego typu materiatu,
niewatpliwie wplywaja na calo$¢ dzieta, a cechy materiatu staja si¢ cechami dzieta. W przypadku
dzieta muzycznego, zauwaza autor, podioze stanowi dzwigk (fizyczne zdarzenie styszalne) lub
zapis nutowy (w postaci znakdéw na papierze). Wiasciwie jednak podloze dzieta stanowig w tym

wypadku nie tyle znaki co ich znaczenie: konwencjonalne znaczenie zwigzane z systemem, na

34 W. Strozewski, “Mimesis i methexis”, Wokol pickna. Szkice z estetyki, Krakow 2002.
35 W. Strozewski, “Mimesis i methexis”, op. cit., s. 75.
36 Ibidem., s. 79.
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ktorego obszarze znaki te funkcjonujg, jak mowi Strozewski®’. By¢ moze takze dzielo muzyczne
partycypuje w pewnych strukturach rodzajowych (np. w formie opery, czy koncertu
skrzypcowego). Strozewski wskazuje na kilka rodzajéw uczestnictwa, ktdre nalezy dostrzec i
zanalizowa¢ w przypadku muzycznego dzieta sztuki. Jednak najwazniejsza z nich jest zaleznos¢
egzystencjalna oraz bytowo-strukturalna, tj. zalezno$¢ od konkretnych wiasnosci podtoza
bytowego, np. od jego struktury. Ingarden w swojej koncepcji takze podkresla zaleznos¢
egzystencjalng dzieta sztuki w tym dzieta muzycznego od podtoza, na ktorym zostato ono
utrwalone, a wiec np. od nagrania lub od zapisu nutowego. Jesli nagranie 1 zapis nutowy danego
dzieta-schematu zostang zniszczone dzieto-zbioér moze (i najprawdopodobniej tak wtasnie si¢
stanie) zaniknaé, przestac istnie¢, a zatem i dzieto-schemat oddzielone od aktow intencjonalnych
nie bedzie mogto dtuzej trwaé. Dostep do dzieta-schematu staje si¢ jesli nie nie mozliwy to w
kazdym razie stopniowo coraz trudniejszy®. Dzieto muzyczne mogloby co prawda zostaé
odtworzone bez szczegdlnego zaburzenia ani wlasnej struktury, ani relacji, o ktorej jest mowa,
jednak najczgsciej niemozno$¢ odwolania si¢ do zapisu dzieta powoduje, Ze zostaje ono
zapomniane®. Tym niemniej w koncepcji Ingardena sprawa zaposredniczenia materiatowego — tj.
zalezno$ci od instrumentarium czy tez mozliwosci wykonawczych — oraz zaleznos$ci
egzystencjalnej od zapisu nutowego czy tez nagrania przedmiotu estetycznego, czyli jak
moglibysmy powiedzie¢ dzieta dla nas, nie jest tak wazna, pozwole sobie zauwazy¢, jak inna
zalezno$¢ od dzieta-schematu jako punktu dojscia (i wyjscia). By¢ moze takze w tym wypadku
moznabyloby méwi¢ o uczestniczeniu (methexis). Tym razem jednak to dzieto — przedmiot
estetyczny czy tez dzieto-wykonanie - uczestnicza w dziele-schemacie a nie na odwroét. Jezeli w
ogble mozna tutaj mowic¢ zasadnie o relacji uczestnictwa to relacja ta bylaby tutaj odwrocona.
Czy jednak w takim ujeciu dzieto-schemat nie staje si¢ juz nie ,,idealng granica” ale ,,ideg” lub
»ldeatem” w sensie platonskim? Dzieto jest tworem ponadindywidualnym i ponadczasowym
(cho¢ nie pozaczasowym), ktore posiada indywidualno$¢ jakosciowa, realizowang zawsze z
pewnymi réznicami w swoich poszczegdlnych wykonaniach, ale przede wszystkim dzieto-
schemat jest wlasnie schematem przeznaczonym do realizacji 1 stanowi to jedng z
najwazniejszych jego charakterystyk wedlug Ingardena.

Przyjmujac przeswiadczenie o koniecznosci (a moze wilasnie postulat?) uczestniczenia

37 Ibidem, s. 80.

38 Sam Ingarden pamigta o spotecznym bycie dzieta oraz o jego licznych kopiach (kopiach jego wykonan) w pamigci.
Kopie te sa czgsto bardzo niedoskonale, za$§ spoleczny byt dzieta jest zalezy od jego wykonan, nagran oraz opisdéw w
literaturze. Wydaje si¢ jednak nieuniknione, ze dzielo, ktérego byt nie jest podtrzymywany — cho¢by w nowych,
nawet przyblizonych zapisach czy nagraniach, wykonaniach), staje si¢ coraz mniej “zywe”, az wreszcie zostaje
zapomniane i przestaje istniec.

39 Ta mozliwos¢ w przypadku dziet wykonywanych jest przeciez najezona trudnosciami. Zas w przypadku dziet nie
wykonywanych lub bardzo rzadko wykonywanych sami kompozytorzy bardzo cz¢sto zdaja sprawe z niemozliwosci
odtworzenia utworu, do ktérego zagingeta partytura.
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(methexis) w dziele-schemacie, na jakie naprowadza artykul Strozewskiego proponuje
zastanowi¢ si¢ nad inng jeszcze mozliwoscig interpretacyjng relacji, ktorg zdaje si¢ wyznaczaé
metaforyczne okreslenie dzieta jako idealnej granicy. By¢ moze dzieto stanowi co$§ w rodzaju
idei regulatywnej?*® W opisach, o ktorych byla do tej pory mowa, Ingarden zwraca uwage na
dwie podstawowe kwestie: na koniecznos$¢ relacji migdzy dzietem-schematem a jego
wykonaniem lub inaczej na obecno$¢ a zarazem na dystans wobec dzieta-schematu. Innymi
stowy dzieto-schemat jest i musi by¢ punktem dojscia dla wszelkich dziatan muzycznych
(procesu kompozytorskiego, wykonawczego 1 odbiorczego) a jednoczesnie nie jest ono w zaden
sposob w petni uchwytne. W tym wiec sensie podobnie jak idea regulatywna staje sie focus
imaginarius wyobrazni bez wzgledu na to, Ze nie ma ona swego odpowiednika w rzeczywistos$ci,
tak samo dzieto-schemat wyznacza zakres ludzkiego myslenia i dzialania w estetyce muzycznej
nie bedac jednoczesnie empirycznie dostepnym (wykracza ono poza do§wiadczenie odbiorcy lub
muzyka wykonawcy, a nawet poza doswiadczenie samego kompozytora). W tym miejscu mozna
by si¢ takze odwola¢ si¢ do innej idei Kanta, a mianowicie do koncepcji idei estetycznych. Idea
estetyczna jest wedtug Kanta wytworzonym przez wyobrazni¢ przedstawieniem, ktoremu nie
odpowiada zadne okreslone pojecie 1 ,,co za tym idzie, zadna mowa ani catkowicie uja¢, ani
zrozumialym uczyni¢ go nie moze™*'. Troche dalej wyjasnia Kant uzycie stowa idea w
odniesieniu do owych wyobrazen.

,» Lego rodzaju przedstawienia [wytwarzane przez] wyobrazni¢ mozna nazwac ideami — z

jednej strony dlatego, ze przynajmniej zmierzaja ku czemus, co lezy poza granica

doswiadczenia i w ten sposob usituja sie zblizy¢ do unaoczniajacego przedstawienia pojeé
rozumowych (...) co nadaje im pozor obiektywnej realnosci; z drugiej, za$ strony —i to
gtownie — dlatego, ze zadne pojecie nie moze im, jako wewngtrznym danym naocznym,
by¢ catkiem adekwatne™*.

Kant odnosi idee estetyczne do przyrody oraz do poezji. W tej dziedzinie, jego zdaniem,
najlepiej objawia si¢ moc wyobrazni i tutaj wtasnie najlepiej widac, jak potrzebne sg idee
estetyczne, aby mozna byto 'odebra¢' jakis fragment tekstu poetyckiego. Wydawatoby sig, ze
muzyka, w ujeciu Kanta stanowigca przede wszystkim swobodng gre napiec, nie korzysta z idei
estetycznych w tym wlasnie sensie. Jednak przywotatam tutaj pojecie idei estetycznych w jeszcze
innym celu. Jesli w jakim$ sensie mozemy mowi¢ o niezaleznosci materialu muzycznego w
doswiadczeniu kompozytorskim od zapisu i nagrania tego materiatu, to wtasnie by¢ moze

odnoszac si¢ do czegos bardzo podobnego do tego, o czym mowit w Krytyce wladzy sqdzenia

40 Dzigkuje bardzo prof. Iwonie Lorenc za zasugerowanie mi tego tropu interpretacyjnego.
41 L. Kant, Krytyka wiadzy sqdzenia, przet. J. Gatecki, Warszawa 2004, s. 242.
42 1. Kant, ibidem, s. 243.
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Kant. Jesli mozna by nazwaé 6w okreslony sposob ujecia materialu muzycznego mianem idei
muzycznej* to jedynie w analogii wobec kantowskiego ujecia idei estetycznych. W rozumieniu
kantowskim idee estetyczne sg tak samo wazne dla poety jak dla osoby, ktdra natrafia na nie
czytajac wiersz. Dzieki pewnym wyrazeniom j¢zyka odbiorca tworzy w swej wyobrazni idee
estetyczne, do ktoérych wezesniej mogt siggaé 1 ktorych wyrazu pragnat autor. Jednoczesnie ze
wzgledu na elastyczno$¢ i ptynnos$¢ znaczen zwigzanych z ideami estetycznymi, ktore, jak mowi

”4 nie moze

Kant, budza tyle mysli ,,ile nigdy nie mozna polaczy¢ w jednym okre§lonym pojeciu
by¢ mowy o doktadnym powtdrzeniu czy tez siggnieciu do tego samego obrazu (tej samej idei).
Ujecie ktore zastosowat autor (metafora, porownanie, opis) mogtoby by¢ zupetnie inne. Idee
estetyczne funkcjonuja wiec jako punkt odniesienia zaréwno dla kompozytora jak i dla odbiorcy
(niewatpliwie, powiedzieliby$Smy, zaposredniczony spolecznie czy kulturowo), ale jednocze$nie z
zalozenia budzg one za kazdym razem skojarzenia zbyt liczne i rozlegte, aby mozna bylo mowic
o konkretnej idei estetycznej czy tez o jednomys$lnosci co do jej rozumienia. Podobnie jak w
kantowskiej koncepcji sensus communis, rozleglty obszar znaczen raczej niz jakie$ konkretne
Znaczenie, pozwala tutaj na porozumienie. Koncepcja idei estetycznych jest niezwykle ciekawa
ze wzgledu na jeszcze cos$ innego. Mowiac o ideach estetycznych, ktorych genialnym wyrazem
jest sztuka, Kant ktadzie ogromny nacisk na ich wieloznacznos¢, a przede wszystkim na ich
powiagzanie z wieloma obrazami. To dlatego wtasnie, jak sadzi Kant, idee estetyczne nie dajg si¢
uja¢ za posrednictwem jednego pojecia. A jednocze$nie sg one czytelne 1 ,,zywe” wlasnie ze
wzgledu na owo S$ciste polaczenie z obrazami, wizjami, uczuciami. Jesli wiec mozna by bez
szkody dla czytelno$ci wywodu powiedzie¢ o 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 zacytuje Kanta, wedlug ktorego idea estetyczna: ,,...stuzy idei rozumowe;j
zamiast logicznego przedstawienia, wlasciwie do tego, by ozywi¢ umyst przez otwarcie mu
widoku na nieprzejrzane pole pokrewnych wyobrazen”*. W odniesieniu do poezji, w ktorej idee
estetyczne najpetniej 1 najlepiej sie przejawiaja, Kant mowi, ze

»ldeg rozumow3 (...), ozywia on [autor — przyp. M. S.] atrybutem, ktory

wyobraznia (wspominajac wszystkie przyjemnosci minionego pigknego dnia

letniego, jakie przywodzi nam na pamig¢¢ pogodny wieczor) taczy z tym

wyobrazeniem i ktory budzi mndéstwo czué¢ i wyobrazen

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

44 Tbidem.

45 1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, op. cit., s. 244.
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ubocznych, dla jakich nie znajdujemy odpowiedniego wyrazenia’™*.

Jesli wiegc idee estetyczne s nie tylko tymi tematami, ktore najlepiej przemawiaja poprzez
sztuke, ale i tymi elementami, ktore pobudzajg wyobrazni¢ wieloma wyobrazeniami i uczuciami,

wowczas nie ma powodu, aby sadzi¢, ze muzyka nie postuguje si¢ nimi.

To bowiem, co nie ma granic, nie sprawia przyjemnosci i
jest trudne do zrozumienia.

47

Arystoteles, Retoryka

Poniewaz jednak granica sama jest czyms pozytywnym, nalezgcym
zarowno do tego, co znajduje si¢ wewngtrz niej, jak i do przestrzeni
lezgcej poza danym ogolem, przeto przedstawia ona jednak pewne
rzeczywiste pozytywne poznanie, w ktorym rozum przez to tylko bierze
udzial, ze rozposciera sie az do tej granicy, w ten sposob jednak, zZe nie
stara sig jej przekroczy¢, albowiem poza tq granicq znajdzie przed sobg
prozng przestrzen, w ktorej moze wprawdzie mysle¢ formy rzeczy, lecz
nie rzeczy same. Atoli ograniczenie obszaru doswiadczenia przez cos, co
jest poza tym rozumowi nieznane, jest jednak poznaniem, ktore pozostaje

rozumowi jeszcze i na tym stanowisku.

I. Kant, Prolegomena...**.

Uzycie przez Ingardena pojecia ,,idealnej granicy” w odniesieniu do percepcji dziela
muzycznego® a pdzniej takze samego dzieta moze zaskakiwac. Z jednej strony Ingarden jest
pewien, ze dzielo jako oryginal czyli dzieto-schemat jest wystarczajgco okreslone, nawet biorac
pod uwage niedoskonatos$¢ zapisu nutowego, aby mogto petnic¢ role wzorca dla wszelkich
nastepnych wykonan oraz aby zachowa¢ indywidualnos$¢ i stabilno$¢ bytowa (tj. tozsamos¢), a
jednoczesnie pojecie idealnej granicy wskazuje, by¢ moze silniej niz wszystkie inne uzywane
przez autora wyrazenia na to, ze dzielo jest przeciez zawsze nieokreslone, nawet w najbardziej
satysfakcjonujacym wykonaniu pozostaje ono pelne luk i ,,niedomknig¢”. Dzieto nie jest do§¢

zwarte 1 okre$lone jako$ciowo, aby nie mozna bylo méwi¢ o ciagtym poszukiwaniu lepszych i

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

47 Arystoteles, Retoryka, Poetyka, przet. H. Podbielski, Warszawa 1988, s. 254. “To bowiem, co nie ma granic, nie
sprawia przyjemnosci i jest trudne do zrozumienia. Granicg wszystkim rzeczom wyznacza przeciez liczba (...)”

48 1. Kant, Prolegomena do wszelkiej przyszlej metafizyki, ktora bedzie mogta wystgpi¢ jako nauka, przet. B.
Bornstein, Warszawa 1993, s. 118.
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celniejszych form jego realizacji; jako przedmiot percepcji dzieto jest idealng granicg, ktora

wcigz si¢ oddala.
»»(...)samo dzieto za$ pozostaje nadal jakby idealng granica [podkr. M.S.], do
ktorej zmierzajg intencjonalne domniemania aktow tworczych autora, czy aktow
percepcyjnych shuchaczy. Jest ono jakby intencjonalnym odpowiednikiem wyzszego
rz¢du przynaleznym do calej mnogos$ci aktow intencjonalnych, oczywiscie spelnianych
przez realnych ludzi, obarczonych realnymi narzagdami zmystowymi (...) Jest ono, jako
taidealna granica, jedno ito samo w przeciwstawieniu do wielu konkretyzacji w

poszczeg6lnych wykonaniach...”

Chciatabym zatrzymac si¢ na chwile przy tym witasnie okresleniu, jakie przywoluje Ingarden dla
wskazania na jedyno$¢ dzieta. Pisze wigc ,,jest ono, jako ta idealna granica, jedno i to samo w
przeciwstawieniu do wielu konkretyzacji...”. W jakim sensie dzieto juz w percepcji, a przed
interpretacja czy przemyslanym odwotaniem si¢ do niego, moze wskazywac na swoja jedynosc?
Wedle Ingardena ta sprawa jest oczywista, ale 1 daje si¢ zrozumie¢ przez odwotanie do samego
pojecia doswiadczenia, dzigki ktoremu tozsamos$¢ dzieta zostaje zagwarantowana podobnie jak
tozsamos$¢ podmiotu. Jednakze do tego niepotrzebna bylaby metafora idealnej granicy.
Wszystkie metaforyczne uzycia ujgcia ,,idealnej granicy”, jakie przywotuje w swoich
pracach Ingarden maja jedng wspolng ceche. Wyznaczaja one ideat w sensie postulatywnym.
Ideat, do ktorego dazy kazdy wykonawca oraz kazdy odbiorca. Ideat ten jest by¢ moze
nieosiggalny (w sensie znajdowania si¢ wlasnie na granicy), ale jest on bardzo wyraznie
,,obecny” w intencji ich obu®. Warunkiem na drodze osiggniecia tego ideatu jest zarowno
adekwatno$¢ percepcji (jest ona niewatpliwie warunkiem sine qua non) jak i wierno$¢ dzietu, o

ktorej pisze Ingarden.

,Utwor styszany w pewnym wykonaniu przez kogo$ we wlasciwej i adekwatne;j
percepcji (tzn. zblizajacy si¢ 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 <<poprawng>>""’.

Dopiero usytuowanie dziela wewnatrz granicy w rozumieniu arystotelesowskim pozwala na

rozpoznanie, a wlasciwie na pozostawanie w obszarze rozpoznawalnos$ci dzietu.

,Jezeli pomigdzy utworem muzycznym a mnogosciami wygladéw stuchowych, ktorych

49 Podwazajac nieco intuicje wielu czytelnikdéw, idealnos$¢ dzieta sytuuje teraz Ingarden pozytywnie w sferze
mozliwo$ci, cho¢ méwi takze wyraznie o idealnym przedmiocie estetycznym. By¢ moze, idealny przedmiot
estetyczny, w tym ujeciu, rozumiany by¢é 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.

50 Ibidem, s. 34 (przyp. 2).
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doznanie 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 pewienidealny system
wygladow stuchowych, ktére winny by¢ doznane przez mozliwego
stuchacza, zeby utwor mogt mu by¢ dany w estetycznym przezyciu w sposob wierny
1 zupetny. Jego wlasna struktura i jako§ciowe wlasciwosci wyznaczaja np. to ze
dany utwor powinien by¢ stuchany — w ramach pewnych dopuszczalnych granic — z
pewnej odlegtosci, przez co wyznaczane sg tez i typy idealnie wyznaczonych wygladow

stuchowych (...)™!

Ingarden jest najdalszy od twierdzenia, ktdre stanowi punkt doj$cia Poetyki dzieta otwartego
Umberto Eco, ze dzieto sztuki w gruncie rzeczy zawsze bylo i jest ,,otwarte” przynajmniej w tym
sensie, Ze jest ono ,,z istoty swej otwarte na potencjalnie nieskonczong ilos¢ mozliwych
interpretacji, z ktorych kazda pozwala dzietu odzy¢ na nowo...”*. Jednoczes$nie jako
fenomenolog $wiadomy mnogos$ci sposobow odstaniania si¢ §wiata w doswiadczeniu Ingarden
musi przyznac, ze:

,»Roznorodnos$¢ wykonan ma swoje zrodto zar6wno w ztozono$ci natury interpretatora,

jak 1 samego dziela...Niezliczone punkty widzenia odbiorcéw i niezliczone aspekty

dzieta krzyzuja sie ze sobg, spotykaja si¢ i wzajemnie ttumaczg ...”

Tak w fenomenologii estetycznej jak wczesniej w ontologii dzieta muzycznego, jednym z
podstawowych problemow, ktérymi zajmuje si¢ Ingarden 1 jednoczesnie uzasadnieniem dla
pewnych jego systemowych posuni¢é jest rozroznienie pomiedzy dzielem muzycznym czyli
dzietem-schematem rozumianym jako oryginat, pierwowzor, matryca, a jego poszczegdlnymi
wykonaniami jako zrodtami doswiadczenia estetycznego i w koncu poznania samego dzieta.
Ingarden mowi wyraznie, ze w muzyce inaczej niz np. w malarstwie nie ma oryginatu. Zaktada
przy tym jednak sensowno$¢ logiczng wyrazen typu: ,,to wykonanie jest lepsze od tamtego

wykonania dzieta” lub ,,to wykonanie jest najwierniejsze dzietu™*. Jezeli jednak dzieto-schemat

51 R. Ingarden, “Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci”, op. cit., s. 183 (podkreslenie w cytacie — M.S.).

52 Por. U. Eco, Dzielo otwarte, przet. ] Gatuszka,Warszawa 1994, s. 54.

53 L. Payerson, Estetica- teoria della formativita, s. 194, cyt. za U. Eco, Poetyka dziela otwartego, s. 54. W calosci
cytat ten brzmi: “Dzieto sztuki... jest forma, to znaczy ruchem zamknigtym, niejako nieskonczonosciag sprowadzona
do skonczonosci. Jego catos¢ jest rezultatem pewnej konkluzji,a zatem trzeba ja traktowaé nie jako zamknigcie
pewnej rzeczywistosci, ktora przyoblekta si¢ w okreslong forme¢. Dzieto osiaga przez to nieskonczona mnogosé
aspektow, ktore sg czyms wigeej niz tylko jego <<cz¢$ciami>> czy fragmentami, gdyz kazdy z nich mie$ci w sobie
dzieto w calosci 1 ukazuje je z okreslonej perspektywy. Roznorodno$¢ wykonan ma swoje zrodto zaréwno w

ztozonosci natury interpretatora, jak i samego dzieta... Niezliczone punkty widzenia odbiorcéw i niezliczone aspekty

dzieta krzyzuja si¢ ze soba, spotykaja i thumacza, tak Ze interpretator, zajmujac pewien okreslony punkt widzenia,
moze ukaza¢ cate dzielo tylko pod tym warunkiem, iz uchwyci jego $cisle okreslony aspekt, i odwrotnie, 6w
szczegoblny aspekt dzieta, ktory ukazuje je cale w nowym $wietle musi sktoni¢ interpretatora do zajgcia
odpowiedniego punktu widzenia”.

54Por. R. Ingarden, “Zagadnienie tozsamosci dzieta muzycznego”, Rocznik filozoficzny, XXXV, Warszawa 1933,
s.7. Takie zatozeniawynikaja czesto z przekonania o swego rodzaju naukowej waznosci praktyki muzycznej.
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jest tworem niedookreslonym, to w jaki sposéb mozna zweryfikowac i oceni¢ sposéb jego
dookreslenia zrealizowany w konkretnym wykonaniu? Jezeli zarowno partytura, jak i nasza
percepcja pozostajg dalekie od wiarygodnego przyblizenia dzieta (ktore pozostaje ,,na
horyzoncie”) jak mieliby§my wlasciwie uzasadnia¢ wlasne przekonania i twierdzenia estetyczne
w odniesieniu do dzieta? Partytura pozostaje dla wykonawcow, odbiorcow i badaczy dzieta
niezbednym i niezastgpionym pierwszym zrodtem informacji na temat dziela, a jednak, jak
twierdzi Ingarden stanowi ona jedynie przepis na dzieto, a nie 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 bytoby wiasnie
dzietem. To przedmiot estetyczny jest najblizszy dzietu-schematowi, cho¢ jednoczes$nie jest on
przeciez oparty tylko na jednej z dostepnych postaci (tj. wykonan) dzieta. Podobnie, jak
rozroznia Ingarden percepcje muzykologiczng od percepcji estetycznej, istnieje by¢ moze réznica
w mozliwosci ujecia dzieta od strony jego catosci 1 tozsamosci estetycznej a jego tozsamosci
wobec badan muzykologicznych. Innymi stowy, to co pozwala muzykologowi w sposéb
jednoznaczny okresli¢ dzieto jako takie oraz bada¢ jego konkretne jakosci, w doswiadczeniu
estetycznym stanowi dopiero niezbedny kontekst rozpoznawania dzieta, ktore to rozpoznawanie

ma charakter podmiotowy, wolicjonalny.

VL.

Wiasnie w kontekscie trudnej 1 niejednoznacznej percepcji dzieta muzycznego w
koncepcji Ingardena odstania si¢ istotna rola odbiorcy. Cho¢ dzieto pozostaje dla niego zawsze
na granicy widzenia [styszenia], jako wcigz odsuwajacy sie horyzont™, jednak to wiasnie
stuchacz obarczony jest zadaniem dochowania wiernos$ci dzietu, ktdra to wiernos¢ staje si¢ z
kolei istotnym elementem relacji z dzietem. Ingarden czyni zarowno percepcje dzieta 1 jak jego
interpretacje odpowiedzialnoscia stuchacza. Odpowiedzialno$cia w tym sensie, ze stuchacz
podejmujac si¢ interpretacji dzieta, a wigc spetniajac adekwatng estetycznie percepcj¢ nastawiong
na uzyskanie estetycznej warto$ci, ma by¢ wierny dzietu. Moze si¢ wydawac, ze zalozenie o
koniecznosci dotrzymania wiernosci dzielu-schematowi a zarazem okreslenie tego dziela-
schematu jako idealnej granicy stanowi jeden z przejawdw niespdjnosci teorii estetycznej
Ingardena. Mozna by takze zapytac, czy bycie wiernym, jako takie nie wigze si¢ z trudnoscia
okreslenia tego, czemu ma si¢ by¢ wiernym? I wreszcie co znaczy tutaj ,,.bycie wiernym”? Bycie

wiernym dzietu rozumie Ingarden po pierwsze jako bycie nakierowanym na dzieto,

55 Zrealizowanie w pelni dzieta-schematu jest sprzeczne samo w sobie. Dzieto-schemat zaktada bowiem liczne
mozliwosci, zrealizowanie ich wszystkich na raz byloby niemozliwe. Kazdy dokonany wybdr oznacza zatem
zubozenie dzieta a wige stanowi oddalenie si¢ od poszukiwanego ideatu.
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intencjonalnie nastawionym na to wlasnie, a nie inne, dzieto, jako pewien twor — dzieto-schemat
- 0 okre$lonej strukturze, o okre$lonej (bynajmniej nie nieskonczonej) liczbie aspektow
dostepnych stuchaczowi w percepcji. Z drugiej strony, wydaje si¢, ze by¢ wiernym dzietu
oznacza takze inny rodzaj przywigzania czy tez ,,oddania”. Bycie wiernym to rodzaj postawy,

zaangazowanej ale i ostroznej. Ingarden méwi o tym w ten sposob:

»Zapewne mozemy dziela muzyczne stuchac i interpretowac jak nam si¢ podoba, ale
z tego nie wynika, ze bedziemy mu w tym zawsze wierni (to znaczy, zZe
trafnie oddamy jego wtasciwos$ci i swoistg naturg), a nadto, ze
zawsze bgdziemy mieli z dzietem sztuki, i wlasnie z tym dzietem sztuki do
czynienia, jakim jest dany utwor muzyczny. To bowiem, iz dzieto muzyczne jest
intencjonalnym przedmiotem wcale nie znaczy, ze — skoro juz zostato raz na
utworzone — nie zawiera w sobie koniecznych zwigzkow, ktoére o jego

indywidualno$ci i swoistym obliczu stanowig”™.

A wigc wierno$¢ dzietu obejmuje przede wszystkim takie dziatania interpretacyjne, ktore
pozwalaja zachowac tozsamos¢, jednos¢ 1 indywidualno$¢ dzieta zgodnie z ingardenowskim ich
rozumieniem. Rozpoznawalno$¢ dzieta znajduje si¢ tutaj na drugim krancu tego procesu, ktory
jak sie okazuje jest udziatem wiasciwie kazdego stuchacza. Problem tozsamosci, ktory Ingarden
rozpatruje przeciez do$¢ doktadnie w pracy ,,Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci”, w
konteks$cie rozpoznania dzieta, czy tez w kontek$cie muzycznej praktyki wykonawczej®’ nie
stanowi tak na prawde wielkiego problemu filozoficznego (co nie znaczy, ze nie stanowi zadnego
problemu), jednak w konteks$cie estetycznym jest inaczej. Tutaj sady o przedmiocie zyskuja
status sagdow logicznych wlasnie w sensie postulatywnym. Dostep do dzieta-schematu —tj.

,uwolnionej” idei kompozytora - jest bowiem silg rzeczy zaposredniczony, a to przez partyture

56 R. Ingarden, Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, op. ct., s. 267 (podkreslenie — M.S.).

57 W praktyce, np. muzykologicznej, badaczom w zupetnoséci wystarcza traktowanie dzieta muzycznego na
sposob modelu, schematu, a wiec dzieta nieokreslonego, ktorego kolejne przyblizenia wykonawcze sg z
zatozenia rownie dobre, poniewaz nie istnieje (w sensie ontologicznym) pierwowzor takiego dzieta.
Relatywizacja sagdow artystycznych i estetycznych do poszczegdlnych wykonan de facto obecna coraz czgsciej
w wypowiedziach muzykologéw, takze nie podwaza sensu badan wilasnych przedstawicieli tej dziedziny.
Mowiac np. ,,Fuga g-moll J.S. Bacha to utwor o charakterze polifonicznym” odnosimy si¢ do sposobu, w jaki
utwor zostat skomponowany, wyjasniajac jednoczes$nie znaczenie terminu ‘fuga’, za§ méwiac ,,/ Koncert
Brandenburski J.S. Bacha mozna uzna¢ za ukoronowanie rozwoju formy barokowego koncertu
instrumentalnego” mamy na mysli to, ze zgodnie z pewna teori¢ form muzycznych, uwazamy ze I Koncert
Brandenburski Bacha, daje si¢ zakwalifikowa¢ jako koncert instrumentalny o przewadze cech istotnych dla
tego gatunku nad cechami incydentalnymi; innymi stowy mowigc o pewnym utworze muzycznym bardzo
czgsto nie stwierdzamy nic na temat utworu jako przedmiotu, nie dokonujmy jego charakterystyki, nie
stwierdzamy istnienia ani charakteru tego istnienia, ale odnosimy si¢ do réoznych innych rzeczy jak np. do
sposobu wykonywania utworéw muzycznych, sposobu zapisu, do teorii stylow lub tez form i gatunkow
muzycznych, a wiec nie wypowiadamy zadnych zdan ontologicznych, ani takich, ktérych prawdziwosé
zalezataby od uznania istnienia jednego przedmiotu ‘bytujacego w czasie’ jakim jest to konkretne, tozsame
pomimo ro6znigcych si¢ od siebie wykonan, dzieto muzyczne.
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(bez watpienia schematyczng i wieloznaczng jako wzorzec), a to przez wykonanie, bedace w
koncu artystyczng interpretacja. Dostep, ktory realnie posiadajg badacze czy artys$ci polega zatem
nie tyle na kontakcie z ideg artysty (mowigc w niezwyklym uproszczeniu), ale na wytworzeniu
wlasnej, subiektywnej idei, opartej na wielokrotnym stuchaniu r6znych wykonan, wytawianiu
elementéw wspolnych, konfrontowaniu ich z partyturg oraz analizami muzykologicznymi, a
wreszcie z wlasnymi przekonaniami na temat dzieta, czy raczej tego, co za dzieto uwazamy. Ta
wytworzona idea ma w zatozeniu korespondowac¢ z uwolniona ideg kompozytora czyli z
dzielem-schematem, ale jak zauwaza Ingarden, idea ta 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 1 prawdopodobnej realizacji, to wreszcie dazenie do poznania
pelni dzieta jako dzieta-schematu, a nie naszych o nim wyobrazen, a wiec pewna skromnos¢, o
ktorej zreszta tak czgsto moéwia wykonawcy muzyki.

Pojecie idealnej granicy moze wyjasni¢ wiele watpliwosci zwigzanych z estetyczng
koncepcja Ingardena, o ile potraktujemy je powazniej niz tylko jako przygodna, retoryczna
metafore. Po pierwsze nalezy przyjac, ze obiektywnos$¢ estetyki Ingardena jest kolejnym
postulatem oraz po drugie, ze z dzielo-schemat pelni t¢ rolg teoretyczng, ze usprawiedliwia
moéwienie o jednym i tym samym dziele. Inaczej niz w estetyce Gadamera, u Ingardena
tozsamos$¢ dzieta gwarantuje tozsamos$¢ przezycia a nie odwrotnie. Poza tym jednak, dzieto jest
granicg naszego poznania w sensie estetycznym — jest wiec punktem wyjscia oraz punktem
dojscia. Pozostaje niedookreslone, a jednak jakos$ obecne, jest poszukiwane i oczekiwane, cho¢
jego byt intencjonalny w przedmiocie estetycznym jest silg rzeczy przyblizeniem, ale tez tym
wlasnie ma by¢, a wigc musi odnosic si¢ do relacji przyblizania.

Pojecie granicy z pewnos$cia odstania pewng ambiwalencje estetyki muzycznej Ingardena
tak w zakresie mozliwosci ,,dotarcia” do dzieta-schematu, a zatem takze uzyskania wlasciwego
doswiadczenia estetycznego, jak i wobec okreslenia samego doswiadczenia estetycznego. Jednak
ta wlasnie ambiwalencja czyni ingardenowskie spojrzenie na muzyke¢ o wiele ciekawszym 1
bardziej inspirujagcym. Uzyte przez Ingardena pojecie idealnej granicy wskazuje na trudnosci w
dotarciu do tego czym, po pierwsze, dane dzieto muzyczne do§wiadczane a wigc realizowane w
konkretnym wykonaniu lub poprzez konkretng lekture jest, ale takze na trudno$ci dotarcia do
tego, czym dzieto ma by¢. Dzieto bowiem jest zawsze na horyzoncie. Bez wzgledu na to, jak
doskonatej realizacji bedziemy swiadkami, dzieto wcigz pozostaje do zrealizowania. Dzieto
przede wszystkim ma by¢ — w przysztosci; by¢ do zrealizowania. To, co okres$la si¢ w estetyce

mianem niewyczerpalnosci dziela pojawia si¢ tutaj jako wymog bycia w przyszlosci, bycia
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projektem raczej niz dzietem. Cho¢ w kontekscie teorii estetycznej Ingardena czeg$ciej zwracamy
uwage na wymogi, warunki oraz na rozmaite sposoby okre$lenia dzieta, nie nalezy zapomina¢, ze
dzieto cho¢ zachowuje swojg tozsamo$¢ - co stanowi wiasciwie jeden z warunkow (jak mozna
sadzi¢) koncepcji filozofa — jest takze w wielu waznych swoich aspektach przede wszystkim
postulatem, ideatem, idealng granica, przyblizajacym sposobem okreslenia, tak dla naszych
mozliwosci jak i dla naszych dazen. W sferze muzyki jest to chyba najlepiej widoczne. O ile
dzieto muzyczne jest idealng granica — kresem 1 zasadg w rozumieniu greckim — wowczas cho¢
rozproszone jest jednoczesnie ograniczone, za$ ograniczenie zapewnia mu znaczenie, trwanie,
tozsamo$¢ 1 moze takze doskonalo$¢. A wreszcie wiasnie jako idealna granica dzieto muzyczne
moze zachowac¢ swoja tozsamos$¢ — a zatem jedyno$¢ i wzorcowo$¢ wzgledem swoich wykonan —

a mozna by doda¢ tylko jako idealna granica.
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Abstract:

In this paper author maintains that the term “ideal border” used by Roman Ingarden several times
in his writing on music perception has more to offer than its face value suggests. The term is
ambiguous and in its first reading seems to imply that Ingarden's take on musical work is all but
coherent. Yet author tries to show that the term itself if taken seriously in its various possible
interpretations makes Ingarden's aesthetics of music more interesting and inspiring then ever. The
musical work seen as wobbly yet somehow graspable ideal [border] which is at the same time the
point of departure and the point of destination for composers, artists and listeners in their
respective experiences, makes Ingarden's music aesthetics more accessible and more telling in its

attempt to discover the true nature of our aesthetic perception of music.
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