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Artykut podejmuje problem ontologicznych podstaw estetyki Romana Ingardena w
odniesieniu do dzieta muzycznego i filmowego na gruncie fenomenologii XX wieku.
Celem jest wyjasnienie, w jaki sposéb fenomenologiczna koncepcja dzieta sztuki pozwala
uchwyci¢ specyfike muzyki i filmu jako bytéw intencjonalnych o ztozonej strukturze. W czesci
pierwszej przedstawiono geneze i gléwne zatozenia fenomenologii Edmunda Husserla, ze
szczegélnym uwzglednieniem pojec redukcji fenomenologicznej, intuicji ejdetycznej, czystej
Swiadomosci oraz fenomenu jako tego, co dane w naocznosci. Zarysowano takze rozwoj
ruchu fenomenologicznego (Brentano, Scheler, Stein, Conrad-Martius i inni) oraz miejsce
Ingardena w tradycji husserlowskiej i w polskiej recepcji fenomenologii. Nastepnie oméwiono
ontologiczne tezy estetyki Ingardena: koncepcje dzieta sztuki jako przedmiotu intencjonalnego,
Jjego warstwowa budowe, role przezycia estetycznego, miejsc niedookreslenia i konkretyzacji
oraz relacje miedzy dzietem, wykonaniem a odbiorca. W dalszej czesci zrekonstruowano
Ingardenowska teorie dzieta muzycznego oraz jego ujecie dziefa filmowego jako sztuki
czasowo-przestrzennej, quasi-realnej, sytuowanej na pograniczu literatury, teatru i malarstwa,
lecz posiadajgcej wiasng autonomie artystyczng. Zastosowana metodologia ma charakter
opisowo-analityczny i historyczno-poréwnawczy, opiera sie na lekturze tekstéw zrédfowych
i ich systematycznej interpretacji. W zakoriczeniu wskazano wplyw koncepcji Ingardena na
polska refleksje nad filmem i muzyka, a takze aktualnos¢ fenomenologicznej metody analizy
w badaniach wspofczesnej sztuki audiowizualnej oraz jej znaczenie dla ponownego namystu
nad relacjg miedzy sSwiadomoscia a dzietem sztuki.
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Formutowanie problemu 2z przegladem Problem der Einfihlung, Halle 1917), ktora przez wiele

literatury. Fenomenologiczny sposob postrzegania
Swiata wyrasta z mysli Kartezjusza nulla re indiget
ad existendum — nie potrzebuje nicz. ego innego,
aby istnie¢. Spinoza okreslal ten obszar mianem
substancji, natomiast dla Husserla jej odpowiednikiem
staje sie ,czysta Swiadomos¢”. Fenomenologia,
jeden z najwazniejszych nurtow filozofii XX wieku,
pozostaje Scisle zwigzana z estetyka. Jako kierunek
filozoficzny narodzita sie w Niemczech, réwnolegle do
pragmatyzmu w Ameryce i bergsonizmu we Franciji.
Jej ambicjg bylo stworzenie | filozofii jako nauki
Scistej”, fundamentalnej i stanowigcej punkt wyjscia
dla wszystkich dziedzin naukowych.

Fenomenologig zafascynowani byli i rozwijali jej
zatozeniam.in. TheodorLippswMonachium,Alexander
Pféander, Moritz Geiger — autor Fenomenologii
rozkoszy estetycznej (Beitrdge zur Phdnomenologie
des é&sthetischen Genusses), Nicolai Hartmann
oraz Wilhelm Schapp, ktory w Przyczynkach
do fenomenologii spostrzezenia (Beitrdage zur
Phanomenologie der Wahrnehmung) przypisywat
sobie niejako autorstwo filozofii fenomenologicznej,
powielajac przy tym wiele idei Husserla. Z 1910
roku pochodzi takze praca doktorska Heinricha
Hoffmanna Badania nad pojeciem wrazenia,
kontynuujaca mysl fenomenologiczng Husserla.
Istotng role w rozwoju tego nurtu odegrali rowniez
Adolf Reinach oraz uczennica Husserla — Hedwig
Conrad-Martius. Szczego6lne znaczenie miata Edyta
Stein, asystentka Husserla od 1916 roku, autorka
rozprawy doktorskiej O zagadnieniu wczucia (Zum
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lat przygotowywata jego teksty do druku. W Polsce
mys| fenomenologiczng rozwijat przede wszystkim
Roman Ingarden, uczenh Husserla.

Celem artykutu, stanowigcym motywacje
do podjecia niniejszych rozwazan - zgodnie z
zapowiedzig zawartg w tytule — bylo wyjasnienie
ontologicznych podstaw estetyki Romana Ingardena
w odniesieniu do dziela muzycznego i filmowego.
Zastosowana metodologia badan opierala sie na
konsekwentnej realizacji kolejnych etapow analizy,
obejmujgcych: ukazanie podstawowych zatozen
fenomenologii jako metody filozoficznej, nastepnie
scharakteryzowanie ontologicznych tez estetyki
Romana Ingardena wraz z omowieniem jego
teorii dzieta muzycznego, a w dalszej kolejnosci
przedstawienie ujecia dziela filmowego w refleks;ji
Ingardena. Przyjeta procedura badawcza miata
charakter opisowo-analityczny oraz interpretacyjno-
poréwnawczy i polegata na systematycznej analizie
tekstébw Zrédlowych, umozliwiajgcej uchwycenie
zaréwno wspolnych podstaw ontologicznych, jak i
specyfiki poszczegdllnych dziedzin sztuki w mysli
Ingardenowskie;j.

Podstawowe zatozenia fenomenologii

Geneza terminu ,fenomenologia” wywodzi sie z
kultury greckiej. Jego zrodet nalezy szuka¢ w dwoch
greckich stowach: phainomenon (to, co sie jawi,
zjawisko) oraz logos (stowo, teoria, nauka). Inicjatorem
nurtu fenomenologicznego byt Edmund Husserl.
Jego pierwsze dzieto filozoficzne nie zdradzato
jeszcze nowych pogladéw i pozostawato w obrebie
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dominujgcego wowczas psychologizmu. Dopiero w
drugim waznym dziele, Badania logiczne (Logische
Untersuchungen, 1900-1901), sformutowany zostat
whasciwy program fenomenologii, w ramach ktérego
pojawiaja sie pierwsze analizy fenomenologiczne
oraz nastepuje radykalny zwrot przeciwko
psychologizmowi. Praca ta zyskala szerokie grono
zwolennikoéw, ktorzy z czasem podjeli i rozwijali
fenomenologiczny sposéb  uprawiania filozofii.
Kolejne dzieta Husserla, takie jak Idee czystej
fenomenologii i fenomenologicznej filozofii (Ideen
zu einer Phanomenologie und phdnomenologischen
Philosophie, 1913), Logikaformalnaitranscendentalna
(Formale und transzendentale Logik, 1929) oraz
Medytacje kartezjanskie (Méditations cartésiennes,
1931), pogiebiajg refleksje fenomenologiczng, a
zarazem w wielu aspektach wykraczajg poza jej
pierwotne ramy.

Fenomenologia zaklada ,powr6t do samych
rzeczy” (zurtick zu den Sachen selbst), odwotujac
sie do bezposrednich ogladéw rzeczywistosci.
Wedtug Husserla fenomenologia jest filozofig wolng
od uprzednich zatozen. Podstawowe doswiadczenie
filozoficzne nazywa on ~.doswiadczeniem
zrodtowym”, z ktérego mialy sie wywodzi¢ wszystkie
kolejne doswiadczenia. Za takie doswiadczenie
zrodlowe uznaje on spostrzezenia zmystowe oraz
samos$wiadomos¢  (spostrzezenie  wewnetrzne,
immanentne). To wtasnie te pierwotne dane powinny
zosta¢ poddane pogtebionej analizie, ktorej celem
jest tzw. ,0glad istotowy” (Wesenschau).

.Kazda zrédlowo prezentujgca naocznosc jest
zrédlem prawomocnosci poznania, (...), wszystko,
co sie nam w intuicji zrédtowo/ by sie tak wyrazi¢: w
swej cielesnej rzeczywistosci przedstawia, nalezy po
prostu przyjaé, jako to, co sie prezentuje, ale takze
jedynie w tych granicach, w jakich sie prezentuje”
(Husserl, E. 1967, s. 78-79).

Aby postugiwaé sie metoda fenomenologiczng
nalezy zacza¢ od ,aktéw sygnitywnych” — czystych
aktéw myslowych. Husserl poszukuje w swoich
doswiadczeniach,istoty (Wesen) czystejSwiadomosci”
i istoty tego (przedmioty, rzeczy, idee), co jako
fenomen pojawia sie w swiadomosci. Od psychologii
empirycznej fenomenologie rézni to, ze szuka sensu
i glebi ,idei spostrzezenia zmystowego”, ,idei bycia
rzeczg” (Dinglichkeit).

Roman Ingarden we Wstepie do fenomenologii
Husserla tak okre$la specyfike tego nurtu: ,jest
to odrebny spos6b podejscia do zagadnien
filozoficznych, a zarazem odrebna technika
jezykowego przedstawienia wynikow, uzyskanych
dzieki takiemu podejsciu do Swiata czy tez rozwazaniu
Swiata, (...) jest to metoda fenomenologiczna”
(Ingarden, R. 1974, s. 13).

Ruch fenomenologiczny czerpie inspiracje z
filozofii Immanuela Kanta, ktory stat na stanowisku
niepoznawalnosci rzeczy samych w sobie, przy
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jednoczesnym dostepie poznawczym jedynie do
fenomenow, czyli zjawisk. To, co poznajemy, stanowi
zatem pewien konstrukt, na ktéry sktadajg sie wrazenia
ptynace z naszego umystu, dotychczasowe przezycia
i doswiadczenia ujmowane w aprioryczne formy
poznania. Myslenie fenomenologiczne przeciwstawia
sie tym samym mysleniu pozytywistycznemu,
zakladajgcemu, ze jedynym zrodiem wiedzy o Swiecie
jest wiedza naukowa.

Fenomenologia Husserla wyrasta przede
wszystkim z nauki Franza Brentany, ktoérego
tworca fenomenologii uwazal za swego mistrza.
W swoich pierwszych rozprawach filozoficznych
Husserl dowodzit, Zze wszystkie przedmioty sg
wytworem ludzkiego umystu, a zatem podlegajg
zjawiskom  psychicznym.  Cho¢  poczatkowo
nazywat fenomenologie psychologig opisowa, dos¢
szybko porzucit ten poglad i — nawigzujgc do mysli
Brentany — rozréznit akty psychiczne oraz przedmioty
tych aktéw, wykazujgc miedzy nimi zasadniczag
réznice. Brentano twierdzit, ze zjawiska psychiczne
nalezy poznawaé¢ za pomocg metody refleksji, ktora
w fenomenologii zostata zastgpiona metodg redukcji
fenomenologicznej. Zrodet filozofii Husserla mozna
doszukiwac¢ sie rowniez w my$li Bernarda Bolzana,
inspiratora poje¢ ,wyobrazen samych w sobie” oraz
.prawd samych w sobie”, ktére staty sie istotnymi
elementami analizy fenomenologiczne;.

Husserl wylaczyt prawdy logiczne z aktéw
psychicznych, uznajgc, ze nalezg do nich pojecia,
zdania i teorie. Opowiadat sie za istnieniem
apriorycznych sposob6w postrzegania, traktujac
je jako jeden z argumentow przeciwko zasadom
psychologizmu. Dowodzit, ze psychologizm prowadzi
do sceptycyzmu, a ten pozostaje w sprzecznosci
z zalozeniami teorii logicznej. W psychologicznym
sposobie interpretowania rzeczywistosci pojawia sie
réwniez czynnik relatywizmu, dopuszczajgcy wielos¢
interpretaciji, co wyklucza mozliwos¢ dotarcia do
jednej, obiektywnej prawdy, niezaleznej od punktu
widzenia. Naczelng zasada psychologii jest empiryzm,
oparty na doswiadczeniu i eksperymencie, a jego
kolejnym etapem jest indukcja — proces rozszerzania
i uogolniania prowadzacy do ogdélnych twierdzen.
Pierwszoplanowym zadaniem psychologii nie jest
zatem poznanie caloSci procesu, lecz zaleznosci
skutkowo-przyczynowych. Zdaniem Husserla
rozwazania psychologiczne nie gwarantujg dotarcia
do prawdy obiektywnej, co stanowito jedna z gtdwnych
przyczyn jego odejscia od psychologii i zwrocenia sie
ku filozofii rozumianej jako nauka Scista, postugujaca
sie precyzyjng i jednoznaczng terminologia. Tego
psychologizm nie byt w stanie zapewnic.

Dazenie do odnalezienia niepodwazalnych
podstaw wiedzy stalo sie dla Husserla istotnym
impulsem do stworzenia fenomenologii, ktorej
przypisywat role nauki fundamentalnej wobec
wszystkich innych dziedzin wiedzy. To wlasnie na jej
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gruncie mialy powstawac wszelkie hipotezy, zatozenia
i zasady o charakterze bezsprzecznym i oczywistym.
Fenomenologia nie bada zjawisk w kontekscie
innych zdarzeh ani nie zajmuje sie okolicznosciami
ich powstania. Jej przedmiotem jest wylgcznie istota
rozpatrywanego zjawiska, jego charakter eidetyczny.

Dojscie do istoty badanego zjawiska dokonuje sie
poprzez redukcje transcendentalna, ktérej zadaniem
jest wylaczenie z procesu analizy wszystkiego,
co nie dotyczy samej istoty rzeczy. Analize nalezy
zatem rozpocza¢ od uchwycenia fenomenu danego
przedmiotu, ukazujgcego sie w Swiadomosci, a
nastepnie odrzuci¢ wszystko, co watpliwe i niepewne,
wzgledne oraz nie w petni oczywiste.

Podstawg metody fenomenologicznej jest
zastosowanie intuicji eidetycznej. Termin eidos Husserl
rozumie jako idealny przedmiot mysli, czyli ,oglad
istoty czegos”. Wedtug niego jest to jedyna metoda
prowadzgca do zdobycia wiedzy prawdziwej i pewne;.
Aby dotrzec¢ do istoty fenomenu, a wiec uzyskac oglad
ejdetyczny, nalezy przeprowadzi¢ szereg operacji
okreslanych mianem ,redukcji myslowych”. Sg to
zabiegi polegajace na ,braniu w nawias” — okreslanym
przez Husserla greckim terminem epoché — wszelkich
mysli i pogladdw, ktére nie mieszczg sie w obrebie
fenomenu ujawniajgcego sie w $Swiadomosci.
Oznacza to réwniez czasowe wylgczenie z badan
dotychczasowej wiedzy o Swiecie oraz odsuniecie na
bok wszystkiego, co nie koncentruje sie bezposrednio
na istocie badanego przedmiotu. W ten sposéb
mozliwe staje sie dotarcie do istoty rzeczy oraz do
wspomnianej ,naocznosci zrédtowej”, tym razem w
postaci ,eidetycznej naocznosci zrodtowe;j”.

Redukcja eidetyczna wylania to, co stanowi
zawartosc¢ istoty, odrzucajgc rzeczy nie wchodzgce
w jej skltad. Czynnos$¢ brania w nawias staje sie
podstawowg metodg gwarantujacg osiggniecie
oczekiwanego celu poznawczego, jakim bylo dla
Husserla uchwycenie istoty danego zjawiska. ,Tak
jak tym, co dane w indywidualnej naocznosci albo
naocznosci doswiadczeniowej, jest indywidualny
przedmiot, tak tym, co dane w naocznosci
istotnosciowej, jest czysta istota” (Husserl, E. (1967,
s. 22).

Wyniki i dyskusja. W pierwszych latach rozwoju
filozofii fenomenologicznej mdéwiono wylgcznie o
~WCzuwaniu sie” w istote oraz o nastawieniu na idee,
natomiast pojecie ,redukcji” w tym znaczeniu nie byto
jeszcze stosowane. Termin ten pojawit sie po raz
pierwszy w dziele Husserla Idee czystej fenomenologii
i fenomenologicznej filozofii. Filozof moéwi tam o
Jistocie” (Wesenheiten) rzeczy, o tym, ,co” jest dla
nich wlasciwe. Przyktadowo, stét jest stotlem dzieki
swojej ,stotlowosci”. Analizujac za pomocag redukcji
eidetycznej ,stot” jako przedmiot badania, mozna
wskazaé okreslenia, ktére wprawdzie moga sie do
niego odnosic¢, lecz nie sg zarezerwowane wylgcznie
dla tego przedmiotu. W toku analizy dochodzi wiec

do swoistej segregacji i selekcji tych cech, ktére
w sposo6b najbardziej adekwatny wyrazajg jego
~Stolowos¢”. Metoda ta odchodzi od poszukiwania
cech jednostkowych na rzecz uogoélniania — w
rzeczach indywidualnych nalezy bowiem odnajdywac
.rodzajowag 0golnos¢”.

Poglady na temat redukcji fenomenologicznej
nie byly nigdy jednoznaczne — ujmowano jg w rézny
sposOb i przypisywano jej odmienne znaczenia.
Nie ulega jednak watpliwosci, ze redukcja
fenomenologiczna stanowi gléwng metode dziatania
i fundament calej filozofii fenomenologicznej. Nie
zaklada ona nieistnienia Swiata zewnetrznego, lecz —
w pewnym oderwaniu od $wiata realnego — dazy do
zredukowania wszystkiego, co mogtoby znieksztatcaé
obraz badanego przedmiotu. Najprosciej rzecz
ujmujac, w momencie uchwytywania istoty zjawiska
przestajg obowigzywac dotychczasowe zasady oraz
twierdzenia naukowe.

Fenomenolodzy podwazajg  wartosci
dotychczas zdobytej wiedzy ani  osiggniec
naukowych, zakladaja jednak, ze ,znajomos¢ [...] nie
jest réwnoznaczna z uznaniem tego wszystkiego za
obowigzujgca, niewatpliwg prawde”. Fenomenologia
nie rozbija przedmiotu analizy na atomistyczne czesci,
lecz kieruje sie spostrzezeniem obejmujacym catosc.
Idealnym stanem bytoby odciecie sie od wszystkich
dotychczasowych systemow filozoficznych,
~Wymazanie z pamieci” posiadanej wiedzy oraz
skupienie sie wylgcznie na doswiadczeniu pierwotnym
i dotarcie do ,naoczno$ci zrodlowej”, rozumianej jako
.poczatek wszelkiego poznania”. Zdaniem Husserla
codzienna refleksja nie prowadzi do odkrycia czystej
Swiadomosci. Dopiero dzieki redukcji mozliwe staje
sie dotarcie do czystych fenomendw — zjawisk, ktorych
analiza prowadzi do ujawnienia czystej Swiadomosci.
Jest ona catkowicie niezalezna od $wiata realnego i
istnieje samodzielnie; to wlasnie w niej konstytuuja
sie sensy wszystkiego, co podlega poznaniu.

Fenomenologia postuguje sie trzema
podstawowymi zasadami. Pierwszg z nich jest tzw.
.zasadawszystkich zasad”, ktérej sens wyraza hasto .z
powrotem do rzeczy” i ktéra odnosi sie do odkrywania
.pierwotnego doswiadczenia”. Druga zasada dotyczy
bezposredniego poznania przedmiotéw idealnych,
czyli poznania apriorycznego. Trzecia odnosi sie do
poznania immanentnego, odkrywajgcego ,zrodiowa
naocznosé”, a wiec wszystko to, co jest dane
bezposrednio w ogladzie. Stanowi ona podstawowe
zrodto poznania, niepodlegajace dyskusji ani
watpliwosciom, i to wkasnie w niej Husserl odnajduje
poszukiwane przez siebie miejsce usytuowania
Jfilozofii jako wiedzy Scistej”.

W metodzie fenomenologicznej istotng role
odgrywajg ,akty tetyczne” — spostrzezenia, ktore
nie zawsze sa zgodne z rzeczywistoscig, pozostajg
w sferze przypuszczen. WsSréd tych aktéw
tetycznych” mozna wyrézni¢ wiele ich odcieni, takich

nie
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jak: spostrzezenie, mniemanie, przeswiadczenie,
wyobrazenie (idea). To pojecia, dzieki ktorym mozna
nazwac pewnego rodzaju ,akty uchwycenia istniejacej
rzeczy”. Miedzy spostrzezeniem a wyobrazeniem nie
ma przejscia. Znaczy to, ze zjawiska te nie pokrywajg
sie. Spostrzezenie nie moze by¢ wyobrazeniem i
odwrotnie. Spostrzezenia nie wystepujg zazwyczaj
w postaci izolowanej. Istnieje caty szereg strumieni
spostrzezen, ktore pozostajg we wzajemnych
zwigzkach. Spostrzezenie jest przezyciem
transcendentalnym, co oznacza, ze ,transcenduje ono
sfere okreslen czy wiasnosci rzeczy, wypetnionych
danymi jakosciami” (Ingarden, R. 1974, s. 91).

Wszystkie akty spostrzezeniowe dokonujg sie w
czasie terazniejszym, odnoszac sie jednak zaréwno
do przesziosci, jak i do przysztosci. Na granicach
terazniejszosci sytuujg sie retencja (skierowana
ku przesziosci) oraz protencja (zorientowana
ku przysziosci). Taki sposdb mysSlenia o czasie
zapoczatkowat Franz Brentano. Przyklady zjawisk
zapowiadajgcych sie w protencji — na co zwraca
uwage Roman Ingarden — szczeg6lnie wyraznie
ujawniajg sie w muzyce, poniewaz melodia rozwija sie
w czasie, a sktadajgce sie na nig dzwieki, pozbawione
wlasciwego porzadku czasowego, utracityby swoj
ksztalt. Poniewaz przebieg melodii daje sie w pewnych
granicach przewidywac, zjawisko protencji znajduje
uzasadnienie w analizie muzycznej. Nietrudno bowiem
antycypowaé¢ melodyczny ksztalt frazy klasycznej
czy tez zblizajgcg sie kadencje harmoniczng.
Husserl w swoich rozwazaniach podejmuje rowniez
problem aktualnosci i nieaktualnosci Swiadomosci.
Swiadomo$¢ aktowa, okre$lana jako aktualna, odnosi
sie do tych spostrzezen, ktére sa obecne w danej
chwili w polu swiadomosci. Natomiast te, ku ktorym
Swiadomos¢ w danym momencie sie nie zwraca,
naleza do sfery Swiadomosci nieaktualnej. Wszystkie
spostrzezenia tgczy jednak to, ze stanowig one
,wyodrebnienie czego$ z wspdtdanego Swiata”.

W konstruowaniu zasad fenomenologii Husserl
dazyt do okreslenia, co w Swiadomosci cziowieka
dane jest w sposob bezposredni, a co stanowi wytwor
ludzkiego umystu. Po dokonaniu takiej selekciji
doznan mozliwe staje sie oddzielenie tego, co nie
jest oczywiste i bezposrednio dane. Fenomenologia
miata bowiem staé sie nauka o oczywistosciach. O
ile empiryzm zaklada, ze podstawg poznania sg
wrazenia zmystowe, o tyle fenomenolodzy za punkt
wyjscia procesu poznawczego przyjmujg fenomeny
rzeczy, ujawniajgce sie w naszej Swiadomosci.

Najwazniejszym Zrodtem poznania dla
Husserla stata sie intuicja. W swoich rozwazaniach
dochodzi on do pojecia ,czystego Ja”, méwiac o
spostrzezeniach wewnetrznych (immanentnych) jako
0 samowiedzy (Selbstbewusstsein). Kant podobny
sposo6b postrzegania okreslat mianem ,przezywania”,
natomiast Kartezjusz ujmowat go w formule ,mysle”.
Wszystkie te okreslenia sprowadzajg sie w istocie
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do opisu tego samego zjawiska, mianowicie
spostrzezen wewnetrznych, immanentnych.
Podobnie Henri Bergson, analizujgc to zagadnienie,
postuguje sie pojeciem intuicji. ,Do istoty filozofii,
jako nauki cofajacej sie do ostatecznych Zrodet,
nalezy to, ze jej praca badawcza obraca sie w
sferach bezposredniej intuicji, (...) wlasciwie pojeta
filozoficzna intuicja, fenomenologiczne uchwycenie
istoty, otwiera nieskorniczone pole pracy nad nauka,
ktéra bez wszelkich posrednio symbolizujacych i
matematyzujgcych metod, bez aparatu wnioskow i
dowodow, mimo to uzyskuje mnéstwo najscislejszych
poznan, o rozstrzygajacym znaczeniu dla wszelkiej
dalszej filozofii” (Husserl, E. 1993, 201-202).

Wszyscy wyzej wymienieni filozofowie prébowali
okreslié na swoj sposéb $wiadomosé. ,Swiadomosé
jest wtasnie tym, co dane jest w <intuicji> w
najwezszym sensie, w przezywaniu (Durchleben),
a zatem aktem. Wowczas poza sferg Swiadomosci
pozostaje doznawany strumien danych wrazeniowych,
ktére stanowig juz co$ odczuwanego, oraz wyglady
jako co$ doznawanego, i naturalnie takze rzeczy
spostrzegane” (Ingarden, R. (1974, s. 123).
Ingarden mowi, ze rzeczy znajduja sie poza nasza
Swiadomoscia. Sg wobec niej transcendentne. Intuicja
nie jest czym$ jednorodnym. Istnieje wiele rodzajow
intuicji. Moze przybiera¢ ona ksztalty racjonalne w
logice, irracjonalne w aktach emocjonalnych. Intuicja
zatem moze ujmowac¢ fenomen, czyli zjawisko,
badz jego istote w sposéb bezposredni i oczywisty.
Na podstawie intuicji mozemy wyglasza¢ sady
aprioryczne.

Fenomenologia zajmuje sie nie tylko zjawiskami
samymi w sobie, lecz réwniez zwigzkami
zachodzacymi  miedzy nimi. Relacjami tymi
rzgdzg prawa matematyczne, logiczne oraz inne
prawidtowosci. Obejmujg one nie tylko wartosci
materialne, lecz takze emocjonalne i zmystowe,
funkcjonujace na poziomie odczué, wrazen i doznan.

Mysl fenomenologiczna Husserla na przestrzeni
lat podlegata licznym przeobrazeniom. Z czasem
tworca fenomenologii modyfikowat swoje poglady,
rozwijat koncepcje filozoficzna i dgzyt do nadania jej
charakteru mozliwie najbardziej Scistej nauki. Jako
profesor uniwersytetow w Getyndze (1901-1916),
a nastepnie we Fryburgu Bryzgowijskim (od 1916
roku), pozostawal w intensywnym kontakcie ze
Srodowiskiem filozoficznym, w ktorym szybko znalazt
grono zwolennikéw swoich idei.

W okresie getyngenskim Husserl rozpoczat prace
nad fundamentami nowej filozofii, ktérej zasadniczy
ksztalt zostat przedstawiony w 1913 roku w
dziele Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej
filozofii (Ideen zu einer reinen phanomenologischen
Philosophie). Dla dalszego rozwoju myslenia
fenomenologicznego szczegélne znaczenie miaty
jednak pierwsze lata powojenne. Wowczas wokot
Husserla zgromadzito sie grono uczniéw, wsrdd
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ktorych znalezli sie m.in. Adolf Reinach, Hedwig
Conrad-Martius, Edyta Stein oraz Roman Ingarden.

Do kontynuatoréw kierunku fenomenologicznego
nalezat takze Max Scheler. Jego fenomenologia w
odniesieniu do etyki byta przedmiotem analiz Karola
Woijtyly w rozprawie habilitacyjnej (Wojtyta, K. 1959).

W Monachium stworzyt on rownie zywy o$rodek
fenomenologiczny jak Husserl w Getyndze.
Najwiekszym i najobszerniejszym dzietem Maxa
Schelera byt Die Formalismus in der Ethik und
die materiale Wertethik, 1913-1916. Poglady
Husserla i Schelera do$¢ znacznie sie roznity.
Husserl rozpatrywat wiekszos¢ zagadnien w sferze
teoretycznej, natomiast Max Scheler, w wiekszym
stopniu nawigzywat do aktualnych spraw zwigzanych
z czasami, w ktérych zyt. W konsekwencji r6znego
podejscia do wielu spraw powstaly dwa réznigce sie
nieco od siebie typy kierunku fenomenologicznego.

We Fryburgu Bryzgowijskim Husserl
wspoétpracowat z Ludwikiem Landgrebe, Janem
PatoCka i Eugenem Finkiem tworzac tam trzecie
centrum rozwoju tego kierunku. W latach 1929-31
Husserl zaczat odchodzi¢ od swoich pierwszych
tez, idgc w kierunku idealizmu transcendentalnego.
Zwrocit sie w strone mysli Kartezjusza, co wyraznie
zaznacza sie z jego Medytacjach kartezjaniskich
(Méditations cartésiennes, 1931).

W kolejng faze wkroczyta fenomenologia w latach
1930-1938 (1938 — rok $mierci E. Husserla). W
Niemczech nastgpito ostabienie osobistych wptywdow
Husserla. Nie zmienia to jednak popularnosci mysli
husserlowskiej w innych krajach. Jego wykftady w
Pradze i Wiedniu, znalazly wielu zwolennikéw. Tuz
przed Il wojng $Swiatowg udato sie zabezpieczy¢ okoto
trzydziestu tysiecy kartek, stanowigcych zapis mysli
fenomenologicznejHusserla, ktoryzazyciaopublikowat
zaledwie niewielki utamek swoich pogladow. Po roku
1950 wraz z rozpoczeciem wydawania wszystkich
dziet Husserla tzw. ,Husserlianéw” odnowit sie w
Europie prad fenomenologiczny, pod wpltywem
ktérego pozostawali wielcy filozofowie tego czasu, np.
przedstawiciele egzystencjalizmu.

Roman Ingarden, dziatajacy do drugiej wojny
Swiatowej we Lwowie, a po roku 1945 w Krakowie.
Swoje poglady ontologiczne, rozwijajgce sie w
opozycji do idealizmu Husserla, przedstawit w
fundamentalnym dziele Spor o istnienie sSwiata (t. 1-2
1947-48, t. 3 1974) a rozprawy estetyczne zebrane
zostaly w Studiach z estetyki (t. 1-2 1957-58, t. 3
1970).

Ontologiczne tezy estetyki Romana Ingardena

Roman Ingarden postrzega estetyke jako nauke
zwigzang z gtébwnymi dziatami filozofii: ontologia,
epistemologig i teorig wartosci. Gtéwne zagadnienia,
ktérymi powinna zajgc sie, jego zdaniem estetyka,
to: ontologiczna budowa dzieta sztuki, przezycie
estetyczne i wartosci  estetyczne. Waznym
zagadnieniem jest rowniez metaestetyka, polegajaca

na filozoficznej refleksji nad naczelnymi zadaniami
estetyki.

Roman Ingarden najwiecej uwagi poswiecit w
swoich rozwazaniach dzielu literackiemu, co dat wyraz
wpracy O dziele literackim (Das literarische Kunstwerk,
1931). Zasady wiasnych metod analitycznych
zawart w rozprawach O estetyce filozoficznej i O
estetyce fenomenologicznej. Bedac twdérca estetyki
fenomenologicznej uwaza, iz: ,fenomenolog nie
wyktada swojej nauki czytelnikowi, lecz usituje
mu jedynie poméc w zdobyciu samodzielnego
dosdwiadczenia” (Ingarden, R. 1963, s. 1). Ingarden
dazyt do ,wgladu w istote” analizowanych zjawisk
estetycznych. Gtownym efektem analizy jest dotarcie
do naocznosci, ktéra oddaje petng istote i nature
badanego zjawiska. Analiza polega na poszukiwaniu
w dziele sztuki zwigzkéw pomiedzy samym dzietem
sztuki, przezyciem estetycznym i wartoscig.

Aby doj$¢ do istoty sztuki, Ingarden szczegb6towo
opisuje poszczegollne rodzaje sztuk, gdyz wszystkie
gatunki sztuk, jego zdaniem, posiadajg swojg
indywidualng i charakterystyczng wylgcznie dla
siebie specyfike. Ingarden zajgt sie zatem odrebnie
dzielem literackim, widowiskiem teatralnym, dzietem
malarskim (z wyréznieniem obrazu abstrakcyjnego),
dzielem filmowym, architekturg i  utworem
muzycznym. W kazdym z gatunkéw poszukiwat
zarbwno cech wspoélnych jak i wyrdzniajgcych
konkretna dziedzine w gronie innych sztuk. Twérca
estetyki fenomenologicznej postulowal, iz aby dotrze¢
do istoty dzieta nalezy ,wykona¢ dwa, r6zne zabiegi
poznawcze, trzeba mianowicie, po pierwsze poznac
dany wytwor kulturowy we wiasnych jego cechach
(...) i to tak, by nie wnosi¢ w nie nic, co mu jest obce,
co w nim samym nie da sie wynalez¢ — po wtore zas,
pozna¢ niezaleznie od wynikdw poznania danego
dzieta owe warunki realne i kulturowe jego powstania.
Dopiero gdy sie dokona tych dwoch zabiegow
poznawczych (...) mozna przystgpi¢ do nowego
zadania poznawczego i do zestawienia wynikow
uzyskanych w obu obszarach badan i do rozwazenia,
jakie zwiazki zaleznosci przyczynowej i zaleznosci
pokrewienstwa, podobienstwa, itp. pomiedzy nimi
zachodzg” (Ingarden, R. 1963, s. 70).

Tak wiec, punktem wyjsScia estetycznej analizy
fenomenologicznej jest konkretne dzieto sztuki.
Stanowi ono poczgtek opisu, z pominieciem
kontekstow sztuki, okoliczno$ci powstania dzieta
i zaleznosci kulturowych. Ten sposéb analizy byt
przez niektérych badaczy oceniany krytycznie.
Ingardenowi zarzucano ahistoryczne ujecie procesu
badawczego i oderwanie od rzeczywistosci, w ktorej
pojawia sie dzieto. Krytyce poddano réwniez efekty
Ingardenowskiej analizy prowadzace, zdaniem
oponentéw, do powstania jedynie nowych pojec, a nie
do odzwierciedlenia struktury i istoty badanego dzieta.

Przezycie estetyczne jest wedlug Ingardena
procesem, ztozonym z wielu naktadajacych sie na
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siebie faz, ktére tworzg catos¢, nazwang przez filozofa
.przedmiotem estetycznym”. Pierwszg, poczatkowg
fazg przezycia estetycznego jest ,emocja wstepna”.
Jest ona ,bogata w rozmaite momenty, odznacza
sie przede wszystkim — rodzacym sie ze wzruszenia
i pewnego zdziwienia — pozadaniem objecia w
naoczne posiadanie wywotujacej wzruszenie jakosci,
ktéra poczatkowo nie zostaje nawet wyraznie
uchwycona w swoim quale” (Ingarden, R. 1975,
s. 96). Emocja ta staje sie punktem, wokot ktérego
konstytuuje sie przedmiot estetyczny. To pierwsze
spostrzezenie, opisywane przez Ingardena wywodzi
sie z mysli Husserlowskiej. Twérca fenomenologii
nazywa je ,aktem tetycznym”, dotyczacym zjawisk
i przedmiotéw spostrzeganych. W dalszych fazach
przezycia estetycznego wystepuja elementy:
emocjonalno-estetycznego wzruszenia; aktywno-
tworczego tworzenie przedmiotu estetycznego ,jako
ustrukturowanej catosci jakoSciowej”; biernego,
naocznego uchwycenia ,ukonstytuowanych tworéw
jakosciowych” (Ingarden, R. 1975, s. 99).

Po ukonstytuowaniu przedmiotu estetycznego
i jego petnej obiektywizacji, ktora daje sie osiggnac
W poznaniu estetycznym nadbudowanym nad
przezyciem estetycznym, dochodzi do ,,odpowiedzi na
wartos¢”. Jest to czynnos$¢ wartosciowania przedmiotu
estetycznego, jego uznania lub odrzucenia. Proces
wartosciowania jest procesem intelektualnym,
procesem otwartym, poniewaz kolejne percepcje
moga by¢ odmienne.

Od stopnia réznorodnosci budowy dziela sztuki
zalezy, zdaniem Ingardena, sposéb jego analizy. W
trakcie przezycia estetycznego nastepuje proces
uzupetniania ,miejsc  niedookreslonych  dziel”,
tresciami wnoszonymi przez odbiorce, co prowadzi
do ukonstytuowania sie kazdorazowo odmiennego
przedmiotu estetycznego.

Dzielo sztuki jest wytwarzane przez czlowieka
i wprowadzane przez niego w jego Swiat. Jest
przedmiotem kulturowym, wyposazonym w caly
szereg wartosci, ktory nie istnieje bez posrednictwa
cztowieka. Aby méc pojawi¢ sie w realnym Swiecie
dzieto sztuki potrzebuje procesu zobiektywizowania,
nabrania realnego ksztattu, prowadzac od intencji
tworcy do formy bytowej. Jest zatem tworem, ktory
przechodzi droge od twércy do odbiorcy, ktéry jest jego
adresatem. Dla urzeczywistnienia sie dzieta potrzebny
jest niekiedy wykonawca, za posrednictwem ktérego
dzieto dociera do odbiorcy. Tak sie dzieje miedzy
innymi w przypadku dziela muzycznego, ktére w
petni funkcjonuje w rzeczywistym Swiecie dopiero w
momencie jego wykonania.

Podstawa bytowa dzieta ma w kazdej dziedzinie
sztuki inny wymiar. W malarstwie na przykiad
zamalowane plotno jest realng czescig realnego
Swiata. Jednak to, co ono zawiera buduje zupetnie
inng rzeczywistos¢. Dzieto sztuki jest autonomicznym
tworem bytowym. Podobnie dzieje sie w przypadku
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przestrzeni filmowej czy teatralnej. Scena lub ekran
filmowy zamykajg ramy obszaru, w ktérym funkcjonuje
to dzieto sztuki.

Zupelnie inaczej postrzega sie podstawe bytowg
dzieta muzycznego, wystepujagcego w formie
partytury. ,Zwigzek bytowy miedzy dzietem a partyturg
polega jedynie na przyporzadkowaniu, i to tworzonym
wytacznie umownie” (Ingarden, R. 1958, s. 192).
Stuchacz ma kontakt z dzietem dopiero w momencie
jego wykonania. Tak wiec faktycznie, dla stuchacza
podstawg bytowg dzieta muzycznego jest jego strona
brzmieniowa, docierajgca do niego z sali koncertowej
lub nagrania a nie fizyczny wymiar dzieta sztuki, ktory
zawiera sie w partyturze lub na tasmie.

W dziele literackim z kolei ,dzielo dla siebie
nie zajmuje zadnego potozenia w stosunku do
rzeczywistego Swiata (nie znajduje sie w zadnym
ukiadzie odniesienia)” (Ingarden, R. 1947, s. 83-84).
Analizujgc budowe dzieta literackiego Ingarden
rozpatrywat rézne jego wymiary i oblicza. Dzieto
literackie “mozna bra¢ pod uwage jako pewne
indywidualne dzieto w jego schematycznej budowie,
albo tez w postaci, jakg przybiera ono w pewnej
konkretyzacji tego lub innego typu. Mozna — z innego
punktu widzenia — rozwazy¢ je jako gotowy twor
artystyczny, wyizolowany z procesu historycznego, i
to raz np. jako wytwor pewnej produkcji artystycznej,
drugi raz jako czton pewnego kierunku literackiego lub
sktadnik pewnej literatury, trzeci raz wprawdzie wcigz
jako twor pewnej jednostki ludzkiej, ale zarazem jako
twor posrednio uwarunkowany przez uktad stosunkow,
w jakich autor dzieta znajdowat sie w okresie procesu
tworczego, a nastepnie —jako pochodnie funkcjonalnie
zalezny od zlozonych rzeczy i proceséw natury
spotecznej, ekonomicznej, politycznej, itp., wreszcie —
jako pewien po wytworzeniu go przez autora nadal
istniejacy przedmiot szczegolnego rodzaju, wpleciony
w réznoraki sposéb w procesy zyciowe i historyczne tej
spotecznosci, ktérej cztonkowie sa jego czytelnikami”
(Ingarden, R. 1957, s. 255-256).

Majac na uwadze réznorodna specyfike
poszczegolnych rodzajéw dziet, ich indywidualnag,
wielowarstwowg czesto budowe i niepowtarzalny
jednostkowy charakter, Ingarden postuluje analize,
polegajaca kazdorazowo na nowym podejsciu do
dzieta sztuki. Dopiero po dotarciu do jego cech
indywidualnych, mozna poszukiwa¢ cech wspolnych
Z innymi dzielami a nawet innymi dziedzinami sztuki.
Taki spos6b podejscia do procesu analizy daje,
zdaniem Ingardena, najwiekszga mozliwos¢ dotarcia
do istoty dzieta sztuki, ktérego cechy jednostkowe i
indywidualne wykluczajg analize uogodlniajgca.

Maria Gotaszewska rozréznia w strukturze dzieta
sztuki dwie ptaszczyzny. Jedna z nich zwigzana jest
ze Swiatem rzeczywistym, w ktorym dzieto sztuki
posiada swojg materie i ksztalt. ,Materig dzieta sztuki
jest to, z czego jest ono wykonane. (...) Materia
jest tym elementem dzieta sztuki, ktéry pozwala
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je zakwalifikowa¢ do przedmiotdw rzeczywistosci
realnej - rzeczy, procesow, wytworow kulturowych
czy tez takich zjawisk, jak np. jezyk” (Gotaszewska,
M. 1984, s. 216). Budowa dzieta sztuki opiera sie
na fundamencie bytowym, ktory wigze sie z materig
dzieta. Materig muzyki sg dzwieki, literatury - stowa.
Ksztattem muzyki jest konkretna kompozycja, poezji
zas logiczny uktad stéw, budzacy wzruszenia, emocje
i przekazujacy tresci, wyptywajace nie z pojedynczych
stow, lecz z catych uktaddéw tresci i znaczeh zawartych
w uktadach zdan.

Dopiero ksztatt nadany materii pozwala na
odrOznienie dzieta sztuki od innych przedmiotow
wykonanych z tej samej materii. Drugg ptaszczyzng
jest ,struktura nadbudowana”, w ktorej zawarte sg
proby przekazania bogatego sensu dzieta sztuki.
Natomiast materia w swoim indywidualnym ksztaitcie
moze sta¢ sie dzielem sztuki, jesli zawiera w sobie
wartos¢ artystyczng. ,Warto$¢ jest tym czynnikiem,
ktéry miesci sie zarazem w ksztalcie i przerasta go,
tym co jest w pelni zawarte w dziele sztuki, a zarazem
co jest zakorzenione w Swiecie czliowieka istniejgcego
poza dzielem” (Gotaszewska, M. 1984, s. 217). To
ksztalt dzieta zawiera wszystkie jakosci i sens dziela,
dzieki ktéremu staje sie ono wartosciowe. W tak
rozumianym ksztalcie dzieta sztuki realizuje sie zatem
wartos¢ estetyczna.

Pod wzgledem sposobu istnienia dzieto sztuki
jest przedmiotem intencjonalnym, o czym decyduje
jego podmiotowo-przedmiotowy fundament bytowy.
Podmiotowy fundament stanowi z jednej strony twérca
dzieta, z drugiej za$ odbiorca, ktéry dokonuje jego
rekonstrukcji. Ostatnim ogniwem konstytucji dzieta
sztuki staje sie konkretyzacja, czyli ukonstytuowanie
przedmiotu estetycznego. Powstaje on w momencie
zaistnienia w Swiadomosci odbiorcy przezycia
estetycznego wobec dzieta sztuki.

Przedmiot intencjonalny, jakim jest dzieto sztuki,
charakteryzuje sie — zdaniem Ingardena — pewnym
stopniem niedookreslenia. Dzieki temu kazde dzielo
moze uzyskiwa¢ wiele réznorodnych konkretyzaciji.
Sa one odmienne w zaleznosci od wykonania oraz od
indywidualnych predyspozycji odbiorcéw, poniewaz
kazdy z nich na swdj spos6b wypetnia ,miejsca
niedookreslenia”, stanowigce istotng ceche kazdego
dzieta sztuki. Dzieto osiaga swojg petnie — wedtug
Ingardena — dopiero w akcie aktywnego odbioru, w
ktérym odbiorca staje sie po czesci wspéttworca jego
ostatecznego ksztattu.

Ingardenowska teoria dzieta muzycznego

Pierwsze publikacie Ingardena dotyczace
tozsamosci dziela muzycznego, sposobu jego
istnienia oraz nowej metody analizy opartej o
zasady fenomenologiczne, znalazly swoje miejsce w
.Przegladzie Filozoficznym” 36 nr 4, 1933. Nastepnie
praca ta zostata wigczona do jego fundamentalnej
dla estetyki muzyki rozprawy Utwdr muzyczny i
sprawa jego tozsamosci, ktéra powstawata w kilku

etapach w ciggu wielu lat (Paryz 1928, Lwow 1933,
Krakéw 1957). Muzyce poswieconych jest rowniez
pare tekstéw zamieszczonych w Studiach z estetyki.
Spostrzezenia na temat muzyki zawiera réwniez
publikacja Wyktady i dyskusje z estetyki — zapis
wyktadéw i dyskusji Ingardena (Lwow 1932/33,
1938, Krakow 1945, 1960). Wyktady te miaty rowniez
znaczacy wplyw na rozwéj mysli filmowej wielu
krytykOw, publicystow i estetykow sztuki, o czym
mowa bedzie w odrebnym rozdziale dotyczacym
rozwoju polskiej filmologii.

Utworu muzycznego nie mozna identyfikowac
Z jego poszczegolnymi, kazdorazowo odmiennymi

wykonaniami. Jest on przedmiotem czysto
intencjonalnym. Jego spos6b istnienia  jest
heteronomiczny, posiadajgcy ,Zrédlo  swego

powstania w aktach twérczych autora, a fundament
bytowy bezposrednio w partyturze” (Ingarden, R.
1973, s. 138). Utwor jest z jednej strony wytworem
pewnych aktéw Swiadomych i psychofizycznych
aktow realizacyjnych, z drugiej przedmiotem danym
podmiotowi stuchajagcemu pewnego wykonania.
Utworu muzycznego nie mozna identyfikowaé z
jego poszczegllnymi, umiejscowionymi w czasie
i przestrzeni wykonaniami. Jest ono przedmiotem
trwajacym w czasie a nie realnym procesem. Jest
tworem ponadindywidualnym i, w stosunku do
jednoznacznie potozonych w czasie wykonan, tworem
ponadczasowym. ,Zmiany, jakie dokonujg sie w
zawartosciach doznawanych wygladow stuchowych,
a ktére same sg zalezne od zmian zachodzacych
wsrod podbudowy wrazeniowych danych stuchowych
i sposobu reagowania na nie stuchacza (...) odbijaja
sie na konkretnej postaci danego nam przedmiotowo
wykonania dzieta muzycznego” (Ingarden, R. 1973,
s. 16) Sluchajac konkretnego wykonania, inaczej
jego konkretyzacji, i pozostajagc w nastawieniu
badawczym na samo dzieto, dotrze¢ mozna do dzieta
samego w sobie i uchwyci¢ jego czysta strukture.
Dzieto muzyczne, zdaniem Ingardena, ,sktada sie
Z wielu tworéw muzycznych i z wielu czesci, stanowi
mimo to jedno dzielo i nie rozpada sie na wiele nie
powigzanych z sobg tworéw muzycznych (...) tworzy
jednolita sensowng catos¢” (Ingarden, R. 1973, s.
146).

Nosnikiem utworu muzycznego jest jego
zapis partyturowy, w ktérym wystepujg miejsca
niedookreslenia, usuwane w wykonaniach. Podobny
proces ma miejsce w widowisku teatralnym, ktére w
poszczegolnym ,przedstawieniu” stanowi wykonanie
utrwalonego w zapisie ksigzkowym tekstu sztuki
teatralnej. Wprowadzenie tak istotnego zagadnienia
jakim jest wykonawstwo w odniesieniu do muzyki
i widowiska teatralnego stanowi poszerzenie
dotychczasowego obszaru badawczego estetyki.

Wedtug Ingardena jedynie utwor muzyczny
i malarstwo abstrakcyjne, w przeciwienstwie do
innych rodzajow dziet sztuki, posiadaja budowe
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jednowarstwowg. Dzieto wielowarstwowe literackie
sklada sie z warstwy brzmieniowej, warstwy
znaczeniowej, przedmiotéw przedstawionych i
wygladdw.

Jednowarstwowej koncepcji budowy utworu
muzycznego przeciwstawia sie Nikolai Hartmann.
Podobnego zdania jest Carl Dahlhaus. Polemizujac
z teorig Ingardena stwierdza: LW utworze
muzycznym — miedzy struktura (Tonsatz) i formg
brzmieniowa (Klangform),ilosciagijakoscia, konstrukcjg
i funkcjg — istnieja réznice podobne do tych, ktore
wystepujg w dziele literackim” (Dahlhaus, C. 2007,
s. 100). Dahlhaus wyrdznia réwniez poszczegdélne
warstwy rytmu w dziele muzycznym, ostatecznie
polemike z Ingardenem konczy stwierdzeniem, iz
bezowocna jest ,proba policzenia <warstw> utworu
muzycznego, tak tez nie da sie zaprzeczy¢, ze zdanie
[Ingardena — J.C-K] o <jednowarstwowosci> jest
btedne” (Ingarden, R. 1973, s. 102).

Zdaniem Ingardena, nie wszystkie sktadniki dzieta
sg jednorodne, ale nie tworzg one odrebnych warstw
w stosunku do warstwy dzwiekowej. Na warstwie
dzwiekowe]j dzieta nadbudowujg sie jakosci i twory
niedzwiekowej natury, do ktérych Ingarden zalicza:
czasowg strukture dzieta, zjawisko ,ruchu”, formy
(poszczegdblnych tworéw dzwiekowych i catosci
utworu) i jakosci emocjonalne ,tak Scisle zespolone
z tworami dzwiekowymi, ze ulegajg jakby same przez
to glebokiej modyfikacji” (Ingarden, R. 1973, s. 115).

Ingarden odréznia  jakosci emocjonalne
ujawniajace sie w ukonkretnionym przez wykonanie
dziele muzycznym od uczué, ktére dzieto wywotuje u
stuchacza lub ktérymi stuchacz na dzielo odpowiada.
Ponadto do tworéw niedzwiekowej natury zalicza
Ingarden: funkcje wyrazania przez dzielo uczuc
autora i wykonawcy, ktére wyprowadzajg stuchacza
i analizujgcego utwdr muzyczny poza dzieto ,do
czegos$, co juz samo w sobie nie stanowi zadnego ze
sktadnikd wdzieta, lecz najwyzej do niego—przy
specjalnych wiasciwosciach dzieta—przynalezy”
(Ingarden, R. 1973, s. 123); motywy ,przedstawiajgce”
czystej muzyki programowej oraz jakosci estetycznie
wartosciowe, zaréwno czysto dzZzwiekowej jak i
niedzwiekowej natury.

Zofia Lissa przyznaje stuszno$¢ ontologicznym
tezom Ingardena jedynie w odniesieniu do pewnych
kategorii dziet muzycznych, a nie do calego zakresu
muzyki. Niemniej Ingardenowskie ustalenia dotyczgce
muzyki stanowig punkt wyjscia w jej rozwazaniach
z zakresu estetyki muzyki filmowe;j.

Dzieto filmowe w ujeciu Ingardena

Roman Ingarden podejmowat problematyke dzieta
filmowego na marginesie swoich badan estetycznych,
jednak w 1931 roku poswiecit jej osobny rozdziat w
rozprawie O dziele literackim, zatytutowany Widowisko
filmowe. W 1958 roku, w drugim tomie Studiéw z
estetyki, zamiescit takze — opublikowany wczesniej, w
1947 roku, w jezyku francuskim — rozdziat Kilka uwag
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o sztuce filmowej. Film okresla tam jako zjawisko
wielowarstwowe, rozpiete w czasie. Juz w 1931
roku twérca estetyki fenomenologicznej postrzegat
film jako dzieto sztuki funkcjonujgce na pograniczu
literatury, teatru, pantomimy oraz dzieta naukowego.
Jego wizualne aspekty zblizaja natomiast film —
zdaniem Ingardena — takze do sztuki malarskiej.

Mimo ze w latach trzydziestych istniat juz film
dzwiekowy, Ingarden w swoich rozwazaniach
koncentrowat sie przede wszystkim na filmie niemym.
Postawa ta byta zgodna z poglgdami m.in. Rudolfa
Arnheima, ktory uwazat, ze jedynie film niemy stanowit
sztuke ,czystg”. Film dZzwiekowy, w poczatkowym
okresie  swojego rozwoju, bywal natomiast
postrzegany jako swoista hybryda — nieprzenoszaca
jeszcze pelnych wartosci artystycznych i bedaca
nieudolnym potaczeniem réznych dziedzin sztuki.

W Dziele literackim Ingarden twierdzit, iz film, to:
LZwyrodniata sztuka teatralna” (Ingarden, R. 1960,
s. 404-405). Poglady Ingardena zmieniaja sie w
kolejnych latach. W rozprawie Kilka uwag o sztuce
filmowej okresla on dzieto filmowe jako samodzielng i
autonomiczng dziedzine sztuki. Mimo to, nie rezygnuje
z wielu poréwnan filmu do innych gatunkéw sztuki.
Widowisko filmowe, zdaniem Ingardena jest ,tworem
artystycznym, stojacym na pograniczu wielu sztuk,
ktére wspéldziatajac ze soba splatajg sie w twory
catkiem osobliwe. (...) Widowisko filmowe jest bowiem
pokrewne z jednej strony utworowi literackiemu (...),
z drugiej dzielu malarskiemu (obrazowi, i to nie
jednemu, lecz catemu ciggowi obrazéw), a zatem
zbliza sie do widowiska teatralnego, cho¢ rézni sie od
niego w sposob istotny, a wreszcie zawiera w sobie
istothe momenty tworu muzycznego, nie méwiac juz o
tym, ze zwigzane jest czesto z utworami muzycznymi,
zwlaszcza z tzw. muzykg programowg” (Ingarden, R.
1960, s. 303).

Postugujgc sie podziatem dziet sztuki na sztuki
czasowe i przestrzenne, Ingarden dzieto filmowe
umieszcza na pograniczu tych wymiardw, twierdzac, iz
film przede wszystkim rozgrywa sie w czasie. Zawiera
jednak elementy sztuki przestrzennej. Jest sztuka
przedstawiajaca, cho¢ zdarza sie, ze wchodzac w
przestrzenie abstrakcji bywa sztuka o charakterze
nieprzedstawiajagcym. Ingarden, zajmujac sie dzielem
filmowym zauwaza istnienie réznych gatunkéw
filmowych. Wyrdznia filmy artystyczne, ktére jego
zdaniem sg blizsze idei sztuki wysokiej, zawierajace
wartosci estetyczne oraz filmy reportazowe. Intencje
bliskie sztuce realizuja sie jednak, zdaniem Ingardena,
w widowisku artystycznym, gdzie ,przedmioty
przedstawione pojawiaja sie nie jako realne lecz
jedynie jako quasi-realne, przybierajg jedynie pewien
habitus realnosci” (Ingarden, R. 1960, s. 405). Te
guasi-realne przedmioty, istniejgce dzieki fantazji
cztowieka, sg wyrazem subiektywnych dziatan twércy
przekazywanych odbiorcy, ktory réwniez ma prawo
do subiektywnego odbioru i swobody kierowania
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wlasng Swiadomoscig przy interpretacji przedmiotéw
przedstawionych w dziele filmowym. Film jest
bowiem sztukg pozorujacag rzeczywistos¢, jednak na
tyle realnie, ze widzowie potrafig wczu¢ sie w losy
bohateréw, dzieli¢ z nimi przezycia i doswiadczenia.

Dzieto sztuki filmowej — podobnie jak kazdy
inny rodzaj dzieta sztuki — musi zawiera¢ wartosci
estetyczne. W swoich rozwazaniach dotyczacych
wartosci estetycznych w filmie autor O dziele
literackim zauwaza jednak, ze film niesie ich
znacznie mniej niz dzieto literackie. Teza ta wynika
z przekonania, iz struktura dzieta filmowego jest
mniej ztozona niz wielowarstwowa budowa dzieta
literackiego. Podstawowa warstwg filmu jest bowiem
warstwa zrekonstruowanych wygladéw wzrokowych,
bedacych rezultatem funkcjonowania w nim
wytgcznie przedmiotéw przedstawionych. Wszystko,
co ukazane jest w filmie, dane jest odbiorcy jedynie
z zewnatrz. W hierarchii sztuk sytuowatoby to film
nizej niz literature, gdyz niedostepne jest w nim
bezposrednie ujawnienie wewnetrznych whasciwosci
przedstawianych przedmiotow.

Nieco odmienne poglady Ingarden prezentuje w
rozprawie Kilka uwag o sztuce filmowej, gdzie film
porownywany jest czesciej do dzieta malarskiego.
Dominacja wygladéw wzrokowych w filmie moze
bowiem niekiedy ograniczaé jego mozliwosci
wyrazowe. Jednoczesnie jednak Ingarden dostrzega
wyzszos¢ sztuki  filmowej nad malarstwem w
zakresie dynamiki obrazu — film, dzieki ruchowi,
moze przedstawiaé wiekszg liczbe bogatych w tres¢
sytuacji. Z drugiej jednak strony ta sama dynamika
sprawia wrazenie ulotnosci doznan i nie pozwala na
ich zatrzymanie, co z kolei przemawia na korzys¢
dzieta malarskiego jako formy trwalszej.

Znacznie szersza niz w malarstwie zawartos¢
tresciowa filmu pozwala mu przekazywaé wieksze
bogactwo wartosci oraz pobudza¢ szersze spektrum
doznan dzieki obecnemu w nim ruchowi. Film — w
przeciwienstwie do statycznego malarstwa — moze
ukazywaé szereg powigzanych ze sobg zdarzen i
zlozonych proceséw rozgrywajgcych sie w kontinuum
czasowym. Przedwiadczenie to sklania Ingardena
do rewizji wczesSniejszych pogladéw i zajecia
stanowiska, zgodnie z ktérym dzieki filmowi widz
moze docieraé do subtelnych aspektow psychiki
bohateréw, uczestniczy¢ w ich przezyciach oraz by¢
zaangazowanym Swiadkiem zaréwno bezposrednich
zdarzen filmowych, jak i posrednich senséw sytuacji
przedstawionych na ekranie.

Kolejna teza Ingardena tgczy w sposéb integralny
dzieto filmowe z dzielem muzycznym. Wspoding
cechg tych dwoch dziedzin sztuki jest ich ciggltos¢
w czasie. Ingarden zauwaza, ze film — podobnie
jak muzyka - posiada we wilasnej strukturze
.Swoje fazy i frazy, wiodace z soba nieuchronnie,
podobnie jak w utworze muzycznym nie tylko ogéing
strukture czasowa, ale, co wiecej, rézne postaci

konkretnie zorganizowanego czasu”. Film jawi sie
zatem jako swoiste ucielesnienie muzyki oraz jako
uporzadkowanie nastepstwwizualnychidzwiekowych.
Porzadek wizualny oznacza tu organizacje przestrzeni
filmowej, obejmujaca zaréwno statyke, jak i dynamike
poszczegolnych elementéw obrazu, co prowadzi do
wyksztalcenia sie aktywnych jakosci estetycznych.

Tak wiec, ruch w filmie posiada swojg przestrzen,
architektonike i dynamike. Jest zorganizowany Scisle
w czasie. Daje to sztuce filmowej wielkie mozliwosci
estetyczne: ,zadna inna sztuka nie moze operowac
w ten spos6b urozmaiconym ksztattowaniem
przestrzeni i nie moze w szczegoélnosci tak muzycznie
komponowa¢ kolejnych przemian ksztattowania
widomie przedstawionej przestrzeni, jak to moze
czyni¢ sztuka filmowa” (Ingarden, R. 1960, s. 315).
Ingarden, widzac Sciste zwigzki sztuki filmowej ze
sztukg dzwiekéw, zauwaza dodatkowe mozliwosci
wyrazowe filmu.

Tezy Ingardena dojrzewaly w pierwszych
dziesiecioleciach istnienia filmu. Jednak w dopiero
rozwijajacym sie artystycznie dziele filmowym
zauwazyt szerokie perspektywy na przysziosc.
Przyjmowat w swoich rozwazaniach zatozenie, ze film
jako odrebna dziedzina sztuki, znajduje sie dopiero
na poczatku swojej drogi. Jednak jego ewolucja moze
doprowadzi¢ do wielkich przemian. Przewidywat
w niedalekiej przysztosci znaczny artystyczny
rozwéj mozliwosci wyrazowych dzieta filmowego,
widzac jego szerokie perspektywy w emocjonalnym
oddziatywaniu na odbiorce.

Whnioski. Zgodnie z zalozeniami fenomenologii
podstawowym zrodiem analizy struktury
utworu muzycznego sa dane bezposredniego
doswiadczenia muzycznego, ktore spetniajg warunek
bezzalozeniowosci badan. Ingarden dokonuje
precyzyjnych ustalen pojeciowychiterminologicznych,
umozliwiajacych uchwycenie  wspotzaleznosci
zachodzacych miedzy utworem muzycznym, jego
wykonaniem oraz konkretyzacja.

Fenomenologiczna koncepcja analizy dzieta
filmowego Ingardena byta pierwszg w Polsce proba
systematycznej organizacji mysli filmowej. Stata sie
ona inspiracjg dla pierwszych teoretykéw i estetykow
filmu, azarazem wytyczyta droge dla naukowej refleks;ji
nad dzietem filmowym. Fundament teoretyczny, jaki
stworzyta dla filmu fenomenologia, stat sie punktem
wyjécia dla kolejnych pokolen badaczy zajmujgcych
sie istotg sztuki filmowej. W Europie mysl filozoficzna
Ingardenawywarta znaczacy wptyw nawspotczesnych
mu teoretykow i estetykow filmu, jednak szczegélnie
silnie zakorzenita sie na gruncie polskiej nauki.

Pogladami Ingardena inspirowali sie m.in.
Leopold Blaustein, ktéry z czasem skupit sie na
psychologicznych aspektach filmu, oraz Zofia Lissa.
Rozszerzyta ona Ingardenowska koncepcje budowy
dziefafilmowego o kolejng warstwe —trescipsychiczne,
powstajgce w intelektualnym i emocjonalnym wnetrzu
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widza. Kontynuatorem Ingardenowskich koncepciji
byt réwniez Bolestaw W. Lewicki. Do zalozen
pierwszego polskiego fenomenologa nawigzywali
takze Aleksander Jackiewicz oraz Alicja Helman,
ktéra w pracy O dziele filmowym przedstawita wtasng
koncepcje struktury dzieta sztuki filmowej.

Helman wyréznia cztery podstawowe elementy
budujgce dzieto filmowe. Pierwszym z nich sa
infrastruktury horyzontalne, do ktérych nalezy
miedzy innymi obraz filmowy uporzgdkowany w
nastepstwach czasowych, czyli poziomy przebieg
poszczegélnych uje¢. Drugim elementem sg
struktury wertykalne — pionowy przekroj obrazu
filmowego, obejmujacy wszystko to, co zawiera
sie w jego obrebie: postacie, sytuacje, dzwieki
towarzyszace obrazowi oraz muzyke. Istotng role
odgrywaja takze infrastruktury rytmiczne, ktére
ksztaltujg czas i przestrzen filmu, porzadkujg
jego strukture oraz mogg wprowadzaé symetrie,
regularnos¢ badz chaos rytmiczny. Ostatnim
elementem  jest dynamika, intensyfikujgca
pozostate sktadniki dzieta filmowego i prowadzaca
do zageszczenia nie tylko zdarzen, lecz takze
innych elementéw strukturalnych filmu.

Wspotczesnie trudno moéwié o bezposrednim
wptywie mysli Ingardenowskiej na tezy formutowane
przez estetyke filmu, jednak jego koncepcje
bezsprzecznie pozostajg punktem odniesienia dla
wielu rozpraw naukowych, w ramach ktérych powstajg
nowe ujecia teoretyczne oraz odmienne sposoby
interpretacji dzieta filmowego.
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The article addresses the problem of the ontological foundations of Roman Ingarden’s aes-
thetics in relation to the musical and cinematic work within the framework of twentieth-cen-
tury phenomenology. Its aim is to explain how the phenomenological concept of the work
of art makes it possible to grasp the specificity of music and film as intentional entities with
a complex structure. The first part presents the origins and main assumptions of Edmund
Husserl's phenomenology, with particular emphasis on the concepts of phenomenological
reduction, eidetic intuition, pure consciousness, and the phenomenon as that which is given
in intuition. The development of the phenomenological movement (Brentano, Scheler, Stein,
Conrad-Martius, among others) is also outlined, as well as Ingarden’s place within the Hus-
serlian tradition and in the Polish reception of phenomenology. Next, the ontological theses
of Ingarden'’s aesthetics are discussed: the concept of the work of art as an intentional object,
its layered structure, the role of aesthetic experience, places of indeterminacy and concretiza-
tion, and the relationship between the work, performance, and recipient. The following section
reconstructs Ingarden’s theory of the musical work and his understanding of the film work as
a temporal-spatial, quasi-real art form situated at the intersection of literature, theatre, and
painting, yet possessing its own artistic autonomy. The methodology applied is descriptive-an-
alytical and historical-comparative in nature, based on the study of source texts and their
systematic interpretation. The conclusion indicates the influence of Ingarden’s concepts on
Polish reflections on film and music, as well as the continuing relevance of the phenomeno-
logical method in contemporary research on audiovisual art and its importance for rethinking
the relationship between consciousness and the work of art.

Keywords: phenomenology, aesthetics of music, Ingarden, Husserl, philosophy of music,
philosophy of film.

Mi)X 3ByKOM i 06pa3oM: IHrapaeHOBCbKNiA OHTOMOrIYHNIA aHani3
MY3UYHOrO i (PiSIbMOBOIro TBOpY

MoanHa Uewnik-Knaysa

nokTop xabinitosaHuii, npodecop UMFC
npogekaH Bigainy iHcTpyMeHTabHO-
neaaroriyHoro, My3uyHoi egykawi i
BOKaUTiCTUKN

YHiBepcuTeTy MysuuHoro ®pugepvika
LLloneHa, ®inis B BAAMMCTOKY
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Cmamms posanisidae npobsieMy OHMO/02IYHUX OCHOB ecmemuku PomaHa IHeapoeHa cmo-
COBHO MBOPIB MY3U4YHO20 i KIHO- MUCmeyms Ha 3acadax heHomeHonozii XX cmosimmsi.
Mema rosisizae 8 MOSICHEHHI MO20, SIKUM YUHOM ¢heHOMEHO/102i4Ha KOHUenyisi meopy Muc-
meymsa 00380/15i€ OcsigHymu crieyuebiky My3UKU | KiHO sIK iIHMeHYiOHa/IbHUX cymHocmel
3i ck/1a0Ho cmpykmyporo. [pedcmag/ieHo 2eHe3y ma OCHOBHI MO/IOKEHHST (heHOMEHO/102ii
EdmyHda lyccepnsi, 3 0CO6/IUBUM aKUEHMOM Ha MOoHSIMmMSsX (DeHOMEHO/102i4HOI pedyKuyil,
elioemuyHol iHmyiyii, yucmoi cgidomocmi ma ¢heHOMeHy siKk moeo, WO GaHO B HAOYHOCMI.
OKpec/ieHo po3BUMOK ¢heHOMeHo/02i4Ho20 pyxy (BpeHmato, Lllenep, LLmelH, KoHpao-
Mapmiyc ma iHwi) ma micye IH2apoeHa 8 2yccepnischkili mpaduyii ma 8 MosbChKil peyen-
yii heHomeHonozii. Npe3eHmMosaHO OHMO/02iYHI Me3u ecmemuku IHeapdeHa: KoHUenuyis
masopy Mmucmeymsa siK iHmeHYioHa/IbH020 06'ekma, io20 bazamolaposa cCmpykmypa, po/ib
ecmemuyHo20 MepexusaHHs, MiCysi HeBU3Ha4YeHOCMi ma KoHKpemu3ayjii, a makox pensyi
MK MBOPOM, BUKOHaHHAM ma e/sida4yeM. PekoHcmpylosaHO meopito My3U4yHO20 MBOpY
IH2apOeHa ma Uio2o0 mpakmyBaHHsI KIHOMBOPY 5K 4acoBO-POCMOPOBO20, KBA3ipeaslbHo20
Mucmeymsa, Wo 3HaxooumbCsi Ha Mexi Jimepamypu, meampy ma Xugonucy, ane Mae
B/1aCHY XyOOXHI0 aBMmOHOMIt0. 3acmocosaHa Memodo/102is Mae OnuUCoBo-aHa/liMuYyHul ma
icmopuKo-nopisHsIbHUL xapakmep, 6a3yembCsi Ha BUBYEHHI MEPLWIOOXepen ma ix cucme-
MamuyHil iHmeprnpemauii. ¥ BUCHOBKax BKasaHO Ha Br/lu8 KOHYenyii IHeapdeHa Ha nosib-
CbKy pech/iekcito Wodo KIHO ma My3UKU, @ MaKoX Ha akmyasibHiCmb (heHOMEHO/I0214HO20
Memody 8 cy4acHUX OOC/IOXEHHSIX ayoiosisya/lbHo020 Mucmeymsa ma (1020 3Ha4eHHs1 0515
repeocMuc/IeHHs pesisayili Mix c8idOMICMI0 ma mBopPOM Mucmeymsa.

Knrodosi cnosa: theHomeHos102is, ecmemuka My3uku, IH2apoeH, [yccepsib, hinocogis
My3UKU, ¢binocogbisi KiHO.
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